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II.8 Spartacus – Männermuskeln, Heldenbilder oder: die Befreiung der Moral
Thomas Späth und Margrit Tröhler
‹Spartacus› – der Name lässt die Gedanken 
schweifen zum Spartakusbund und zur deutschen 
Revolution von 1918, zu Rosa Luxemburg und Karl 
Liebknecht; Tanzbegeisterte werden gleich Aram 
ChatsChaturjan und seine Musik zum Ballett 
Spartak assoziieren; AlthistorikerInnen kommen 
Texte von PlutarCh und aPPian in den Sinn und 
der Sklavenaufstand von 73–71 v. Chr.; KennerIn-
nen populärer Literatur erinnert der Name an die 
Romane von Lewis Grassic Gibbon, Arthur Koest-
ler oder Howard Fast.1 Doch evoziert dieser Name 
heute wohl bei vielen zunächst weder Musik noch 
historische Ereignisse oder Texte, sondern ein Bild. 
‹Spartacus›, das ist der Mann mit dem entschlos-
senen Blick aus stahlblauen Augen, ein Gesicht 
mit klassisch-gerader Nase und darunter ein ecki-
ges Kinn mit unübersehbarem Grübchen, ein Kör-
per mit muskulösen nackten Armen und Schen-
keln – ‹Spartacus› ist für viele der Filmschauspieler 
Kirk DouGlas in einer seiner bekanntesten Rollen, 
in Spartacus von Stanley KubriCK (USA, 1960; vgl. 
Abb. 193). 
Wenn sich das Bild eines Schauspielers über eine 
historische Figur legt, treffen wir auf eine Proble-
matik, die Jean-Louis Comolli vor bald dreissig Jah-
ren treffend beschrieben hat: «Le corps en trop».2 
Diese These ist Ausgangspunkt unseres Beitrags, 
der sie für den Antikenfilm am Beispiel der Figur 
des Spartacus überprüfen will. Die kritische Dis-
kussion von Comollis These wird uns über die Kon-
struktion eines Helden in Theater und Literatur 
seit dem 18. Jahrhundert zu den Männermuskeln 
des 20. Jahrhunderts führen. Die prallen Oberar-
me der muskulösen Helden in den Filmen von Vi-
Dali (I, 1913), FreDa (I, 1953), CorbuCCi (I, 1963) und 
Dornhelm (USA, 2004) werden die Ketten der Ein-
deutigkeit sprengen und uns in die Vieldeutigkeit 
der Populärkultur verweisen, die den ‹Mythos An-
tike› auf ähnliche Weise nutzt und transformiert 
wie die antiken Kulturen ihre Mythen brauchten: 
als Stoff, aus dem Geschichten für die Gegenwart 
geformt werden. 
1.  Ein Körper zu viel? Ausgangsthese
In seinem Aufsatz von 1977 begründet Jean-Louis 
Comolli die These, dass in der historischen ‹Film-
figur› immer ‹ein Körper zu viel› sei: Der Körper 
des Schauspielers, der sich das Imaginäre der Fi-
gur verfügbar macht und dieses als sein Attribut 
aktualisiert, tritt in einen Widerstreit mit dem 
kulturell tradierten, wenn auch veränderlichen 
Vorstellungsbild der historischen Person, sei die-
ses noch so diffus oder eklektisch. Dabei können 
wir – in Anlehnung an Ernst H. KantorowiCz, der 
den natürlichen Körper (‹body natural›) des Königs 
von seinem politischen Amtskörper (‹body politic›) 
unterscheidet – für historische Personen allge-
mein von einem symbolischen Körper als ‹persona 
ficta› ausgehen.3 Schon zu Lebzeiten wird für die-
sen symbolischen Körper durch Texte und Ikono-
grafien aller Art ein Körperbild geschaffen. Dieses 
Bild existiert über den Tod des natürlichen Körpers 
hinaus. Es wird tradiert und transformiert und ver-
leiht dem unsterblichen Amtskörper der ‹persona 
ficta› Evidenz (im Sinne einer Anschauung). Die 
‹persona ficta› konkretisiert sich in immer wieder 
neuen Texten und Abbildungen bis zur ‹lebenden 
Fotografie› des Films im 20. Jahrhundert. Sie wird 
im Film(titel) bereits durch den Namen evoziert, 
der eine politische Ikonografie und populäres 
Wissen aus Romanen und Geschichtsunterricht 
mit sich führt, eine meist intermedial angeleg-
te ‹Körperfiktion›, der historische Referenzialität 
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193 Kirk DouGlas und Woody stro-
De in Spartacus (USA, 1960)
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zugeschrieben wird.4 Den einzigen ‹realen› Kör-
per – dessen ‹Realität› im Kino dennoch immer 
schon als imaginäre, weil durch das Medium 
vermittelte, funktioniert – liefern Schauspielerin 
oder Schauspieler, die nach Comolli als ‹masque 
vide› den historischen Körper verdoppeln und mit 
dieser Körperfiktion in Konkurrenz treten: In der 
historischen Filmfigur bleibe für die ZuschauerIn-
nen so immer ein Zwiespalt offen, ein Moment 
des ‹Nicht-Glaubens› an die Fiktion: «un corps en 
trop» (der grundsätzlich der des Schaupielers oder 
der Schauspielerin ist).5
In Erweiterung von Comollis These ist hier an-
zufügen, dass der Schauspielkörper höchstens 
am Anfang der Fiktion für die filmische Figur 
eine leere Maske darstellt, denn der Schauspieler 
bringt einerseits sein eigenes Körperbild und sei-
ne quasi-physische Präsenz mit, die er durch seine 
Schauspielkunst umsetzt (was also auf eine Ent-
scheidung des Castings zurückführt). Andererseits 
trägt er, sobald er einen gewissen Bekanntheits-
grad besitzt, immer auch sein eigenes soziokultu-
relles Image (von früheren Rollen und allgemeinen 
Informationen über seine ‹Person›) in den Film 
hinein, einen symbolischen Medienkörper sozu-
sagen, der das imaginäre Schattenboxen mit dem 
historischen Vor-Bild noch intensiviert.6 
Doch auch innerhalb des Films stehen zur Ge-
staltung der historischen Figur verschiedene 
Möglichkeiten der Dynamisierung offen. Comolli 
weist nach, wie in dem Film La Marseillaise von 
Jean renoir (F, 1938) der Schauspieler Pierre renoir 
durch seine Performance den Abstand zum sym-
bolischen Körper von Louis XVI fruchtbar macht: 
wie er den Körper der Figur zur Schau stellt, ihn als 
problematischen ausstellt, da die Figur der symbo-
lischen Rolle nicht gewachsen ist, sodass letztlich 
der Körper – der ‹body politic› – des Königs zu viel 
ist und seine Abschaffung diegetisch wie histo-
risch plausibel erscheint. Die Aktualisierung der 
historischen Figur durch die Mise en scène und 
den Schauspieler vermag hier also auch den histo-
rischen Stoff zu aktualisieren und ihm zur Zeit des 
‹Front populaire› neue Brisanz zu verleihen.7
Wenn Comollis These auch bis zu einem gewis-
sen Grad allgemeine Gültigkeit für die historische 
Filmfigur besitzt, so liegt die Sache im Antiken-
film und insbesondere bei der Figur von Spartacus 
doch etwas anders. Die Antike ist im populären 
Imaginären hauptsächlich ein fiktionales Kons-
trukt, dem zwar ein referenzialisierendes Gewicht 
zukommt, das dem Stoff und den Figuren einen 
Hauch von Authentizität und von kultureller Tra-
dition verleiht. Ihre Körperfiktionen sind jedoch 
ikonografisch nur für sehr wenige ‹grosse› histori-
sche Figuren wie Augustus, Nero, Julius Cäsar oder 
Kleopatra einigermassen klar umrissen.8 Von ihnen 
hat sich eine Ikonografie aus der Antike erhalten, 
die von den Aktualisierungen in der Historienma-
lerei, in Bühnendramen mit antiken Inhalten oder 
dann im Film durch die verschiedensten Schau-
spielerinnen und Schauspieler aufgenommen und 
transformiert wurde. Hier zeigt sich die Spannung 
zwischen der Körperfiktion im genannten Sinn 
und dem ‹corps en trop›, wenn sich eines der Kör-
perbilder dominant in den Vordergrund schiebt, 
wie etwa das von Liz taylor für Kleopatra (Abb. 
186) und von Peter ustinoV für Nero (Abb. 43). 
Für die allermeisten antiken Figuren hingegen 
öffnet sich ein neues Spannungsverhältnis, weil 
keine antike Körperfiktion auszumachen ist und 
die SchauspielerInnen des 20. Jahrhunderts zum 
Schattenboxen mit einem symbolischen Körper 
antreten, der überhaupt erst eine neuzeitliche 
Konstruktion ist – wenn auch mit dem Anspruch 
auf eine antike Referenzialität. Exemplarisch lässt 
sich dies für Spartacus zeigen. Denn Spartacus be-
sitzt keinen antiken symbolischen Körper im eben 
definierten Sinn der ‹Körperfiktion›: Wir möchten 
behaupten, dass es zwar durchaus einen symboli-
schen Körper des Spartacus gab – doch dieser ent-
stand, so paradox sich das ausnehmen mag, als 
Körperbild eines neuzeitlichen Helden, der in der 
Antike nicht existierte, sondern sich erst seit dem 
18. Jahrhundert herauszubilden begann.9 Davon 
ausgehend müsste, so scheint uns, die These von 
Comolli grundlegender in Frage gestellt oder bes-
ser: erweitert und neu formuliert werden. Wenn 
wir Geschichte als Geschichtsaneignung durch 
‹das dialektische Bild›, wie es Walter benjamin 
versteht, als sich stets verändernde Konstruktion 
und Überlagerung von Vergangenheitsbildern 
betrachten,10 so kann es nicht ‹historische Perso-
nen› geben mit ihren gewissermassen fixierten 
‹Körperfiktionen›, die auf eine vergangene Wirk-
lichkeit verweisen würden. Aus diesem Grund 
können uns gerade die Antikenfilme die Erkennt-
nis vermitteln, dass historische Körper erst in den 
vielfältigen Adaptions- und Transformationspro-
zessen der Rezeption entstehen: Sie lassen uns 
verfolgen, wie sich die Körperfiktionen im inter-
medialen Prozess kontinuierlich herausbilden und 
verändern – der Körper eines Massimo Girotti in 
Spartaco von FreDa (I, 1953, Abb. 197) ist ‹en trop› 
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in Bezug auf den symbolischen Körper eines Mario 
Guaita-ausonia in Spartaco, il gladiatore della Tra�
cia von ViDali (I, 1913), die Körperlichkeit eines Kirk 
DouGlas in Spartacus von KubriCK (USA, 1960, Abb. 
193) transformiert wiederum die Körperfiktion ei-
nes Girotti und wird seinerseits von Goran VisnjiC, 
dem Spartacus in Dornhelms TV-Miniserie Sparta�
cus (USA, 2004), aufgenommen und bis zu einem 
gewissen Grad überformt.11 Diese These soll zu-
nächst mit Blick auf die Konstruktion des Helden 
Spartacus in den unterschiedlichen historischen 
Situationen des 18. und 19. Jahrhunderts erläutert 
werden; in einem zweiten Schritt möchten wir die 
‹dramaturgischen Konstanten› oder ‹transversa-
len› Bedeutungen untersuchen, die sich durch die 
unterschiedlichen Konstruktionen der Körperfikti-
on ziehen, um schliesslich auf das Spektrum der 
Bedeutungen der Körperfiktion des Spartacus in 
den Filmen seit den 1950er-Jahren einzugehen. 
2. Die Konstruktion der Heldenfigur 
 Spartacus
Die Antike kannte keinen Helden ‹Spartacus›. 
Spartacus ist zwar sehr wohl in einigen erhalte-
nen antiken Texten genannt, bei sallust, aPPian 
und PlutarCh bis Florus,12 doch ein im modernen 
Sinn heroischer Status, das heisst die Funktion ei-
ner vorbildhaften Figur, wird ihm darin nicht zu-
geschrieben. Ein Heldenstatus konnte ihm nicht 
zukommen, denn in der römischen Kultur sind 
Helden exemplarische ‹grosse Männer›, die die 
dominierenden gesellschaftlichen Normen ver-
körpern; diese Normen können nur von Angehö-
rigen der römischen Aristokratie erfüllt werden 
und aus deren Taten setzen sich die ‹kleinen Ge-
schichten›, das heisst die ‹exempla›, zusammen, 
die Zahnräder und Transmissionsriemen des so-
zialen Gedächtnisses sind, das diese Normen als 
dominierende fixiert und tradiert.13 Sklaven kön-
nen nur schon aufgrund ihres sozialen und recht-
lichen Status nicht ‹grosse Männer› und damit 
auch nicht ‹Helden› sein. Selbst als Feinde im Krieg 
galten Sklaven nicht als ebenbürtig: Ein römischer 
Feldherr, der gegen unwürdige Feinde wie Sklaven 
siegte, konnte nicht, wie üblich, den Sieg als einen 
Triumph feiern, sondern bestenfalls mit der weni-
ger bedeutenden ‹ovatio› rechnen.14 In der erhal-
tenen Überlieferung ist der sogenannte ‹Sklaven-
krieg›15 unter Führung des Spartacus deshalb nicht 
ein ehrenvoller Krieg und Spartacus erhält nicht 
die Darstellung eines feindlichen Feldherrn;16 zu-
dem ist der Sklavenkrieg nur eine Episode in einer 
ganzen Reihe von äusseren und inneren Bedro-
hungen in diesem ‹Jahrhundert der Bürgerkriege› 
von ca. 130 bis 30 v. Chr., dem Übergang von der 
Republik zum Prinzipat.17 Hervorgehoben wird die 
Figur des Spartacus nur in PlutarChs Biografie des 
römischen Feldherrn M. Licinius Crassus: PlutarCh 
setzt Spartacus gleichsam als eine der Kontrast-
figuren zu Crassus ein18 und macht damit einige 
wenige Anekdoten eines antiken Spartacus-Bildes 
in dessen Ausformung rund 170 Jahre nach den 
Ereignissen greifbar.19 Damit aber wird noch kei-
neswegs ein antikes Heldenbild des Spartacus 
etabliert.20
Als historischer Akteur findet Spartacus nach dem 
5. Jahrhundert n. Chr. während rund dreizehn 
Jahrhunderten keine Erwähnung – allenfalls wird 
sein Name beiläufig in Darstellungen der römi-
schen Geschichte erwähnt.21 Erst seit der Mitte 
des 18. Jahrhunderts bildet sich ein heroischer 
Spartacus heraus. Sein Heldentum äussert sich 
in drei Bedeutungsfeldern, die wir zum Zweck der 
Analyse unterscheiden möchten – auch wenn sich 
diese Bedeutungsfelder in den diskursiven Prak-
tiken vom 18. bis ins 20. Jahrhundert mannigfach 
überschneiden: Spartacus wird in der Aufklärung 
zum heroischen Kämpfer für das allgemeine 
Menschenrecht auf individuelle Freiheit; der Skla-
venführer erhält zweitens im Laufe des 19. Jahr-
hunderts die Bedeutung des Vorkämpfers für die 
nationale Selbstbestimmung ethnisch-sprachlich 
konstituierter Völker; er wird drittens zu einem 
sozialistischen Helden des Befreiungskampfes der 
Unterdrückten gegen ihre Unterdrücker.
2.1  Der Spartacus der Aufklärung
In der Aufklärung werden Figuren wie Brutus, Ser-
torius oder Spartacus als Vorbilder des Widerstan-
des gegen das Ancien Régime aktualisiert: Voltaire, 
der 1730 seine Tragödie ‹Brutus› auf die Bühne ge-
bracht hat,22 bezeichnet in einem Brief vom 5. April 
1769 den Krieg des Spartacus als einen «gerechten 
Krieg, mehr noch: den einzigen gerechten Krieg in 
der Geschichte»;23 in der ‹Encyclopédie› verweist 
DiDerot im Artikel ‹Esclavage› auf das Naturrecht 
der freien Geburt aller Menschen, und Spartacus 
wird als furchtloser und geschickter Kämpfer für 
die Freiheit charakterisiert.24
Grundlegend und bis ins 20. Jahrhundert hinein 
wirksam war aber eine am 20. Februar 1760 ur-
aufgeführte Tragödie von Bernard-Joseph saurin25 
mit dem Titel ‹Spartacus›.26 Spartacus ist der Sohn 
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194 Denis Foyatier, Spartacus; am 
29. Juli 1830 in den Tuilerien 
aufgerichtete Skulptur, heute 
im Louvre
195 >> Während der Dreharbeiten 
zu Spartacus (1960) posiert 
Peter ustinoV vor einer Kopie 
des ‹Damoxenos› von Antonio 
CanoVa (1800, Vatikanische 
Museen): Diente die ausge-
sprochen negativ konnotierte 
Figur des Kämpfers, der zum 
perfid-tödlichen Schlag aus-
holt, ‹am Set› als Rollenmodell 
des Gladiators?
des Germanenführers Arioviste und wird, nach-
dem sein Vater von den Römern getötet worden 
war, mit seiner Mutter Ermengarde entführt.27 
Von saurin wird Spartacus als Rächer des unter-
drückten Erdkreises an den tyrannischen Römern 
vorgeführt: «votre esclave enfin, sçus, créant une 
armée, me faire le vengeur de la terre opprimée»;28 
Spartacus will Rom lehren, dass «fouler à ses pi-
eds tous les droits des humains, c'est sous ses 
propres pas se creuser un abîme».29 Er führt seine 
Armee zum Erfolg. Aus überlegener Position for-
dert er den Konsul Crassus vor der Endschlacht zur 
175
Unterwerfung auf – und erhält im Gegenzug das 
römische Friedensangebot: Die Sklaven würden 
zu Bürgern gemacht, Spartacus selbst soll Sena-
tor werden und Émilie, die Tochter des Crassus, 
zur Frau erhalten. Spartacus jedoch weist dieses 
Angebot zurück,30 und dem Konsul, der ihn vor ei-
ner Schicksalswende warnt und ihm die göttliche 
Bestimmung römischer Weltherrschaft in Erin-
nerung ruft – «enfin les dieux à Rome ont promis 
l'univers!» – entgegnet Spartacus: «Du peuple cet-
te fable éleva le courage: / on fit parler les dieux; 
mais on leur fit outrage. / Tous les foibles mortels 
sont égaux à leurs yeux, / et le droit d'opprimer 
n'émane point des cieux.»31 Doch tatsächlich tritt 
die tragische Wende ein: Noricus, ein Rivale des 
Spartacus, wird zum Verräter, und durch diesen 
Verrat geht die Sklavenarmee unter, Spartacus 
wird gefangen; als Zeichen der Liebe reicht Émilie 
Spartacus den blutigen Dolch, mit dem sie sich zu-
erst selbst den Todesstoss versetzt hatte, zum eh-
renvollen Tod. Sterbend richtet sich Spartacus an 
Crassus und spricht sein eigenes Epitaph: «Sparta-
cus expirant brave l'orgueil du Tibre: / il vécut, non 
sans gloire, et meurt en homme libre!».32
Die wenigen Zitate lassen die Figur des Spartacus 
als Freiheitskämpfer erkennen: In der Tragödie um 
Liebe und Verrat werden das ‹Naturrecht› auf Frei-
heit, die Gleichheit vor dem Gesetz und der Kampf 
gegen unterdrückende Tyrannis knapp dreissig 
Jahre vor der Französischen Revolution beschwo-
ren. saurin steht am Anfang zahlreicher weiterer 
Bearbeitungen; so schreibt etwa Gotthold Ephraim 
lessinG zwischen 1770 und 1775 an einem Drama, 
das er als «antityrannische Tragödie» bezeichnet 
und worin er hofft, «aus dem Spartacus einen Hel-
den zu machen, der aus anderen Augen sieht, als 
der beste römische»;33 zu diesem Zweck liess er sich 
von Johann Heinrich Voss die Tragödie von saurin 
schicken.34 In ähnlicher Richtung scheint auch die 
Bearbeitung des Spartacus-Stoffs zu weisen, an 
der GrillParzer von 1810–1813 gearbeitet hat, ein 
Drama, das mit den ersten vier Szenen des ersten 
Aktes Fragment geblieben ist.35 Die Behandlung 
der Spartacus-Figur als Darstellung eines Kampfes 
für Freiheit im Sinne der Menschenrechte reisst 
darauf nicht mehr ab – in der Zusammenstellung 
von Anton J. Van hooFF finden sich 13 literarische 
Texte zwischen 1775 und 1850.36 
2.2 Der nationalistische Spartacus 
Schon bei GrillParzer ist eine Transformation zu 
erkennen: Spartacus wird zum ‹nationalen› Hel-
den.37 Im Vormärz schaffen deutsche Autoren, de-
ren Werke und Namen heute weitgehend verges-
sen sind, einen Spartacus, der als Deutscher seine 
Mitbürger zur Revolution aufruft:38 In einem zwi-
schen 1843 und 1845 entstandenen Opernlibret-
to legt Arnold ruGe, der als politischer Flüchtling 
zu dieser Zeit in Paris lebte39 – wo er die Skulptur 
‹Spartacus› von Denis Foyatier in den Tuilerien se-
hen konnte (Abb. 194) –, dem (selbstverständlich 
germanischen) Spartacus die Verse in den Mund: 
«O Deutschland, o mein Vaterland, / Der Freiheit 
Heiligtum […] / O führe, Crixus, teurer Flüchtling, 
196 Edwin Forrest als Spartacus im 
Theaterstück ‹The Gladiator› 
von Robert Montgomery birD, 
uraufgeführt 1831
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führe / die freien Männer von den Alpen her, / 
Indess' ich hier die Aufruhrstrommel rühre / und 
Sklaven donn're wach und ins Gewehr.» Doch 
Spartacus wird nicht nur in Europa zum nationa-
len Vorkämpfer. In den USA gewinnt das Drama 
‹The Gladiator› von Robert Montgomery birD40 
1831 den Wettbewerb, den der Schauspieler Edwin 
Forrest jährlich ausschreibt; der Preis ist bestimmt 
für eine «five-act ‹American› tragedy», deren Pro-
tagonist «an original of this country» sein muss 
– dabei geht es ganz offensichtlich weniger um 
die Herkunft der Hauptperson als um ihre Geis-
teshaltung, die dem ‹American spirit› entsprechen 
muss: In der Kritik des Stücks stellt die ‹New York 
Standard Review› «with pride and satisfaction» 
fest, es befinde sich in bester Übereinstimmung 
«to the genius, to the taste, and to the literary 
enterprise of the American people».41 Die Gladia-
toren von birD bekämpfen den römischen Imperi-
alismus in einer Weise, die deutlich an den Unab-
hängigkeitskrieg der amerikanischen Kolonisten 
gegen die britische Herrschaft erinnert; ihr Ziel ist 
es, ein neues Bündnis von Nationen zu schaffen, 
die sich brüderlich in ihrem Hass gegen die römi-
sche Vorherrschaft vereinen.42 Laut Alison Futrell 
trat der Schauspieler Edwin Forrest zwischen 1831 
und 1854 mehr als tausend Mal in der Rolle des 
Spartacus auf (vgl. Abb. 196); während rund sieb-
zig Jahren stand das Stück auf den Spielplänen 
amerikanischer Bühnen.43 
Verweist BirD mit Rom auf die britische Kolonial-
macht, so assoziiert es der italienische Autor Raf-
faello GioVaGnoli in seinem 1874 erschienen po-
pulären historischen Roman ‹Spartaco› mit dem 
Kirchenstaat und den diesen unterstützenden 
Mächten Frankreich und Italien. GioVaGnoli hatte 
als Freiwilliger, zusammen mit seinen drei Brüdern 
(von denen der eine 1860 im Kampf fiel), in den 
Truppen Garibaldis von 1859 bis 1867 gekämpft.44 
Sein Roman enthält manche Passagen, die sich 
wie ein Manifest ausnehmen; so lässt er etwa 
Spartacus mit Julius Cäsar zusammentreffen, der 
die Sklaven für seine eigenen Umsturzpläne ge-
winnen will, und der Sklavenführer hält Cäsars 
Frage, mit welcher Absicht er denn seine Armee 
zum Angriff führe, entgegen: «Ich hoffe, antwor-
tete der Rudiarius45 mit funkelnden Augen und mit 
dem Schwung ungebremster Leidenschaft, diese 
grausame römische Welt zu vernichten und zu se-
hen, wie auf ihren Trümmern die Unabhängigkeit 
der Völker entstehen wird. […] Ich hoffe, das Stöh-
nen der Unterdrückten im Blut der Unterdrücker 
zu ertränken, die Ketten der Unglücklichen, die an 
den Triumphwagen der römischen Siege gefes-
selt sind, zu zerreissen. Ich hoffe, diese Ketten in 
Schwerter umzuschmieden, mit denen euch die 
Völker in die Grenzen Italiens zurückjagen, die das 
Land begrenzen, das euch die grossen Götter ge-
geben haben, und die ihr nie hättet überschreiten 
sollen […].» Und auf den Einwand des mitfühlend 
lächelnden Cäsar – «Und dann, du hochherziger 
Mann voller Illusionen, und dann?» – antwortet 
Spartacus: «Und dann die Herrschaft des Rechts 
über die Macht, der Vernunft über die Leidenschaf-
ten […], die gleichen Rechte für alle Menschen, die 
Brüderlichkeit unter den Völkern, der Triumph des 
Guten in der Menschheit»46 Obwohl Spartacus 
weiterhin mit dem ‹Naturrecht› auf Freiheit argu-
mentiert, so ist das Ziel des Sklavenführers hier der 
antiimperialistische Befreiungskrieg – «Ich hoffe», 
hält Spartacus zweihundertünfzig Seiten später 
dem römischen Konsul Lucullus entgegen, «diese 
Scharen unglücklicher Sklaven in die Häuser ihrer 
Heimat zurückzuführen, und dort, in unseren Pro-
vinzen, hoffe ich die Empörung aller durch euch 
unterdrückten Völker aufzustacheln und damit 
eurer verhassten und frevelhaften Herrschaft ein 
Ende zu setzen.»47 
GioVaGnolis Roman wurde publiziert mit einem 
Empfehlungsschreiben von Giuseppe Garibaldi: 
«Mein lieber Giovagnoli, ich habe Ihren Spartacus 
verschlungen, auch wenn mir wenig Zeit zum Le-
sen vergönnt ist, und er hat mich voller Begeiste-
rung und Bewunderung für Sie gelassen. Ich hof-
fe, dass Ihre Mitbürger das grosse Verdienst Ihres 
Werks schätzen, dass sie es lesen und daraus auf 
höchste und unbezähmbare Weise die Beharrlich-
keit der Kämpfe lernen werden, wenn sie der hei-
ligen Sache der Freiheit dienen.»48 Mag auch der 
Gehalt dieses Schreibens eher vom «gusto lettera-
rio molto approssimativo» seines Autors zeugen, 
wie Russo schreibt,49 der Wiederabdruck des Brie-
fes rund sechzig Jahre später sollte dem populären 
Roman GioVaGnolis über die Vermittlung durch 
einen Autor von ganz anderer Qualität eine neue 
Aktualität verleihen: auf die Einschätzungen von 
GramsCi werden wir zurückkommen.50 
2.3 Der revolutionäre Spartacus
Der für Menschenrechte und die nationale Befrei-
ung kämpfende Held Spartacus zeichnet seine 
weitere Karriere zum sozialrevolutionären Helden 
vor. Eher marginale Bemerkungen in keineswegs 
kanonischen Schriften von Karl marx ebnen wohl 
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den Weg für die ausserordentliche Karriere der 
Spartacus-Figur in der historisch-materialistischen 
Geschichtsschreibung: Als ihm seine Tochter Jen-
ny einen im viktorianischen England verbreiteten 
Fragebogen über Lieblingsbeschäftigung, Lieb-
lingsfarbe, bevorzugte Charakterzüge etc. vorleg-
te, füllt Vater marx die Rubrik «Dein Held» mit den 
beiden Namen «Spartacus, Keppler» aus.51 Und in 
einem stichwortartig abgefassten Brief vom 27. 
Februar 1861 an enGels beklagt sich marx zunächst 
über den Diebstahl mancher Bücher aus seiner 
Kölner Bibliothek, und fügt an, zur Erholung von 
diesen ärgerlichen Gedanken lese er aPPians ‹Rö-
mischen Bürgerkrieg› im griechischen Original-
text; er bemerkt, dieser Autor gehe der materiellen 
Basis der Bürgerkriege auf den Grund und dabei 
sei Spartacus hervorgehoben als die glänzendste 
Figur der ganzen Geschichte der Antike: «ein gros-
ser General (nicht ein Garibaldi), ein vornehmer 
Charakter, ein wirklicher Repräsentant des antiken 
Proletariats».52 
Mehr zur Verankerung des Namens ‹Spartakus› in 
der internationalen Arbeiterbewegung beigetra-
gen hat dann aber wohl der Spartakusbund unter 
Führung von Rosa luxemburG und Karl liebKneCht. 
Im August 1914 traf sich eine Gruppe von revolu-
tionären SozialdemokratInnen in der Wohnung 
von Rosa luxemburG; sie planten die Zeitschrift 
‹Die Internationale›, die im Frühjahr 1915 erstmals 
publiziert wurde. Schon ab 1914 erschienen aber 
illegale Flugschriften unter dem Titel ‹Spartakus-
briefe›, und auf den Reichskonferenzen im Januar 
und März 1916 konstituierte sich die ‹Gruppe Inter-
nationale zur Spartakusgruppe›.53 Sie bildete den 
Kern der am 30. Dezember 1918 gegründeten eige-
nen Partei, die sich ‹KPD (Spartakusbund)› nann-
te.54 Nun lässt sich aber den erhaltenen Texten 
kein einziger Kommentar über die antike Figur des 
Spartacus entnehmen – und die Gründe, die zum 
Titel der ‹Spartakusbriefe› und danach zur Sparta-
kusgruppe respektive zum Spartakusbund führten, 
lassen sich nicht mehr eruieren; zumindest unge-
nau sind deshalb Futrells Bemerkungen, wenn 
sie in einer seltsamen Zitatekonstruktion in Rosa 
luxemburGs Schrift ‹Die Krise der Sozialdemokra-
tie› lesen zu können glaubt, Spartacus werde als 
Mann genannt, der das «Schwert des revolutio-
nären Kampfs mit männlicher Entschlossenheit 
in die Waagschale wirft».55 Liest man bei luxem-
burG nach, so ist es nicht Spartacus, sondern «das 
Proletariat», das zu dieser Tat aufgefordert wird.56 
Und wenn Futrell anschliessend aus dem Aufruf 
von liebKneCht, den er kurz vor seiner Ermordung 
im Januar 1919 unter dem Titel ‹Trotz alledem› in 
der ‹Roten Fahne› publizierte, ein Zitat anfügt, 
wo rin an die Bedeutung von ‹Spartakus› appelliert 
wird, so hat dies ebenso wenig mit dem antiken 
Spartacus zu tun: Mit ‹Spartakus› sind auch bei 
liebKneCht die proletarischen Revolutionäre des 
Spartakusbundes gemeint.57 
Die Bedeutung der antiken Figur des Spartacus für 
die deutschen Revolutionäre von 1918 und Begrün-
der der KPD ist ganz offensichtlich nicht klar aus-
zumachen.58 Das ändert allerdings nichts an der 
Tatsache, dass die vielfältigen Verwendungen sei-
nes Namens ‹Spartacus› zu einer Chiffre werden 
liessen für den proletarisch-revolutionären Befrei-
ungskampf.59 Mit entsprechenden Bemerkungen 
von lenin und stalin60 und dem besonderen Inte-
resse der historisch-materialistischen Geschichts-
schreibung für die Antike als gesellschaftliche 
Formation der Sklavenhaltergesellschaft waren 
die Grundlagen gelegt für eine grosse Karriere der 
Heldenfigur des Spartacus in der sowjetischen und 
osteuropäischen Historiografie.61 Vor diesem Hin-
tergrund ist zu erklären, dass der amerikanische 
Erfolgsautor Howard Fast 1950, als er – aufgrund 
seiner Weigerung, dem ‹House Committee on Un-
American Activities› unter Vorsitz von Joseph R. 
McCarthy die Mitglieder eines Komitees zur huma-
nitären Unterstützung antifaschistischer spani-
scher Flüchtlinge zu verraten – im Gefängnis sass, 
den Entschluss fasste, einen Roman ‹Spartacus› 
zu verfassen.62 Fasts Roman, in 56 Sprachen über-
setzt, wurde in mehreren Millionen Exemplaren 
verkauft, obwohl er 1951 zunächst im Selbstverlag 
des Autors erscheinen musste, weil durch direkte 
Intervention des FBI-Direktors J. Edgar Hoover die 
Publikation bei acht führenden amerikanischen 
Verlagen verhindert wurde.63 So erstaunt es nicht, 
dass Spartacus bei Fast Worte spricht, die sich wie 
ein Zitat vom Anfang des kommunistischen Ma-
nifests ausnehmen; ein römischer Soldat, der als 
einziger Überlebender aus verlorener Schlacht ge-
gen die Sklavenarmee dem römischen Senat als 
Botschafter gesandt wird, zitiert Spartacus mit 
den Worten: «to the slaves of the world, we will 
cry out, rise up and cast off your chains!»64 
3. Nicht nur ein Freiheitsheld: 
 Familienvater und Muskelmann 
 als dramaturgische Konstanten
Die verschiedenen Varianten des Freiheitshelden 
als Kämpfer für Menschenrecht, nationale Selbst-
bestimmung oder die proletarische Revolution ist 
nun allerdings nicht das ganze Bild der seit dem 
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18. Jahrhundert geschaffenen ‹Körperfiktion› des 
Spartacus. Einerseits vermischen sich in der Fi-
gur vielfach diese drei zum Zweck der Analyse 
unterschiedenen Bedeutungsfelder, andererseits 
verlaufen quer durch diese Ausgestaltungen des 
Spartacus zwei ‹dramaturgische Konstanten›: 
Spartacus ist ein häuslicher Ehemann und Vater, 
und er zeigt männliche Muskeln. 
Schon mit dem ersten Theaterstück, der Tragödie 
von Bernard-Joseph saurin (1760), wird Spartacus 
in familiäre und Liebesnetze eingebunden: saurin 
versieht den Sklavenführer zum einen mit einer 
Mutter, die einen ehrenvollen Tod dem Verrat ihres 
Sohnes vorzieht und dabei den Sohn verpflichtet, 
sie zu rächen; zum andern findet sich schon seit 
diesem ersten literarischen Zeugnis die Sehnsucht 
des Spartacus nach der ehelichen Verbindung mit 
der Tochter des Crassus, die hier Émilie heisst: Die 
Muster des bürgerlichen Trauerspiels ‹verbürger-
lichen› auch den thrakischen Gladiator.65 Die Ein-
bindung des Spartacus in eine Liebesbeziehung, 
die ihn in Konflikte zwischen politischer Aufgabe 
und privaten Wünschen stürzt, findet sich in prak-
tisch allen genannten Texten. In GrillParzers Frag-
ment steht die romantische Leidenschaft zu einer 
Crassus-Tochter namens Cornelia den politischen 
Zielen im Wege. Und bei birD geht es über die Lie-
be hinaus um den Wunsch des Spartacus, ein nor-
males Familienleben mit Frau und Sohn zu führen; 
hier wird die ‹Domestizierung› der Figur schliess-
lich auch durch einen lange verloren geglaubten 
Bruder, Phasarius, in Szene gesetzt, den Spartacus 
in der Arena wiederfindet – gemeinsam zetteln 
sie den Sklavenaufstand an, doch der Zwist zwi-
schen den Brüdern führt letztlich zur Niederlage 
der Sklavenarmee. Bei GioVaGnoli findet Spartacus 
seine Schwester Mirca wieder und damit das Ver-
halten eines liebend bevormundenden grossen 
Bruders; ausserdem äussert sich seine familiäre 
Einbindung und menschliche Güte in seiner Zer-
rissenheit zwischen dem politischen Kampf und 
seiner Liebe zu Sabina, der Witwe Sullas, und zur 
gemeinsamen Tochter.66
Der domestizierte Spartacus ist nun aber keines-
wegs ein schmächtiger Hausmann: Dramen und 
Romantexte schaffen mit den kaum je fehlenden 
Hinweisen auf die Körperstärke des Spartacus eine 
zweite dramaturgische Konstante, und die bildli-
chen Darstellungen bestätigen Spartacus als Mus-
kelmann seit birDs Erfolgsstück: Der Schauspieler 
Edwin Forrest zeigt sich mit nacktem Oberkörper, 
kurzem Rock über muskelbepackten Beinen und 
mit Sandalen an den Füssen (Abb. 196).67 Wenn 
auch Theater und literarische Darstellungen da-
mit eine ikonografische ‹Körperfiktion Spartacus› 
entstehen liessen, so setzt das neue Medium des 
Films seit Beginn des 20. Jahrhunderts die Körper-
lichkeit in ganz neuer Qualität ins Zentrum der 
Darstellung.68 Einerseits wird der Schauspieler-
körper mit der Körperfiktion konfrontiert – doch 
er erweist sich nicht einfach als ‹Körper zu viel›, 
sondern integriert sich in den konstanten Prozess 
der Herausbildung und Veränderung des symboli-
schen Körpers des (neuzeitlichen, aber mit antiker 
Referenzialität behafteten) Helden Spartacus. An-
dererseits wird die ikonografische Dimension der 
Körperfiktion durch den Film unter einem sehr viel 
grösseren Publikum und auf nachhaltigere Weise 
verbreitet als es je durch Bühnenaufführungen 
möglich gewesen war. Und schliesslich scheint 
diese stärkere Bedeutung der Körperlichkeit in 
den bewegten Bildern der Einordnung des Helden 
in ein bestimmtes semantisches Feld entgegenzu-
stehen – das Spektrum des Bedeutungsangebots 
lässt sich noch weniger einschränken und der Film 
eröffnet eine komplexe Vielfalt von Sichtweisen.
4. Kein Körper ‹zu viel›? Von Mario  
 Guaita über Massimo Girotti 
 zu Kirk Douglas
Im ersten italienischen Spartacus-Film von 191369 
spielt der Schauspieler Mario Guaita-ausonia die 
Hauptrolle. Guaita hatte seine Karriere in Variétés 
begonnen, wo er zusammen mit zwei weiteren 
Schauspielern als ‹Trio Ausonia› auftrat und in 
Tableaux vivants berühmte Bilder und Skulpturen 
nachstellte (vgl. Abb. 92). Der «gladiatore del primo 
novecento», wie er sich selbst vorstellte,70 erhielt 
sodann enthusiastische Kritik für seine Hauptrolle 
in Spartaco, il gladiatore della Tracia unter der Re-
gie von Giovanni Enrico ViDali: Die ‹Vita cinemato-
grafica› (Februar 1914) lobt in höchsten Tönen «die 
plastische Schönheit seiner Gestalt, die Attrakti-
vität und gleichzeitige Agilität und Kraft seines 
perfekten Körpers, den quirligen und durchdrin-
genden Blick, die perfekte Schauspielkunst.» Und 
in der amerikanischen Werbung für den Film wird 
Guaita vorgestellt als «a celebrated Italian wrestler 
and fine actor, whose physique and finely chiseled 
face make him an extraordinary prototype [sic!] of 
the ancient gladiator.»71
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Der Film ist offenbar nur noch in der amerikani-
schen Version in der Library of Congress erhalten, 
wobei immerhin fünf von sechs Filmrollen, aller-
dings teilweise unvollständig, vorhanden sind. 
Maria wyKe konnte das vorhandene Material 
sichten und mit dem Werbematerial den Plot re-
konstruieren;72 aktuell ist auf dem Markt auch eine 
VHS-Videokopie zugänglich, die nach Angaben des 
Vertriebs aufgrund eines 16 mm-Films eines «pri-
vaten Sammlers» erstellt wurde73 – die folgenden 
Erläuterungen stützen sich auf die eigene Visionie-
rung dieses Fragments sowie auf die Angaben von 
wyKe. ViDalis Film beginnt mit dem Triumphzug 
des Crassus nach der Eroberung von Thrakien; in 
seinem Zug führt er Spartacus in Ketten mit – die 
Kamera schwenkt auf die muskulösen Arme des 
Helden und dieser blickt in die Kamera; konstant 
wird in der Folge der Blick der Zuschauer durch die 
Kamera auf den nackten Oberkörper von Guaita-
ausonia gelenkt, und im Moment, wo er die Ei-
senstangen seiner Zelle auseinanderbiegt, um zu 
fliehen, richten sich die Augen des Schauspielers 
selbstverliebt auf seine prallen Bizepse.74 Die Skla-
ven unter Spartacus besiegen die römische Armee 
unter Crassus – doch Spartacus zeigt Gnade und 
wird umgekehrt von Crassus zum Feldherrn der 
römischen Armee gemacht. Er zieht umjubelt von 
der Menge in Rom ein. Dort setzt sich sein Kampf 
fort, nun nicht mehr gegen Rom, sondern gegen 
den eifersüchtigen Mit-Gladiator Noricus (das 
Drehbuch, weitgehend auf den Roman von GioVa-
Gnoli abgestützt, hat diese Figur der Tragödie von 
saurin entlehnt). Spartacus entkommt den Löwen, 
denen Noricus ihn vorwirft, und lässt nun seiner-
seits die Löwen seinen Gegner verschlingen. Ein 
Happy End folgt: Spartacus wird frei, wird Römer, 
Oberbefehlshaber und letztlich Einiger der zer-
strittenen Faktionen – er erobert Rom in der fried-
lichen Form der Vereinigung mit Narona, Tochter 
des Crassus, und stellt damit dem politischen 
Konflikt die romantische Einigung entgegen.75 Der 
Film vereinigt hier folglich die Männermuskeln 
mit dem moralischen Helden: GioVaGnoli, der sei-
nen Spartacus noch auf dem Schlachtfeld sterben 
liess, wird angesichts des seit bald einem halben 
Jahrhundert geeinten Italien revidiert und mit 
den Elementen des Konkurrenzkampfes unter den 
Sklaven, die der Tragödie von saurin entlehnt sind, 
dramatisch ergänzt. Wir treffen also durchaus wie-
der auf die Bedeutungsfelder der Spartacus-Figur, 
die wir eben – ziemlich simplifiziert – auseinander 
zu dividieren suchten; allerdings scheint hier alles 
eben nicht hübsch unterschieden, sondern durch-
einandergewirbelt komplex und mit einer starken 
Dosis Körperlichkeit gewürzt. 
Für eine Überarbeitung des Spartaco von GioVa-
Gnoli sprach sich rund zwanzig Jahre später auch 
Antonio GramsCi aus. In seinen Gefängnistagebü-
chern findet sich die Notiz vom 8. Januar 1932, in 
der er sich aus Anlass der Publikation von Garibal-
dis Empfehlungsschreiben im ‹Corriere della sera› 
sehr positiv über den «romanzo popolare» GioVa-
Gnolis äussert, der auch im Ausland Verbreitung 
gefunden habe; er vermerkt, «che Spartaco si pres-
terebbe [specialmente] a un tentativo che, entro 
certi limiti, potrebbe diventare un metodo: si pot-
rebbe cioè ‹tradurlo› in lingua moderna: purgarlo 
delle forme retoriche et barocche come lingua nar-
rativa, ripulirlo di qualche idiosincrasia tecnica e 
stilistica, renderlo ‹attuale›. Si tratterebbe di fare, 
consapevolmente, quel lavorio di adattamento ai 
tempi e ai nuovi sentimenti e nuovi stili che la let-
teratura popolare subiva tradizionalmente quan-
do si trasmetteva per via orale e non era stata fis-
sata e fossilizzata dalla scrittura e dalla stampa.»76 
Tatsächlich erschien 1952 eine neue Version des 
Romans in ‹Vie Nuove›, einem Magazin des PCI, 
als Feuilleton in 27 Folgen – und damit wurde der 
Roman gewissermassen neu lanciert. 
Kaum war die letzte Folge des Feuilletons in den 
‹Vie Nuove› erschienen, kam im Januar 1953 auch 
der Film von Riccardo FreDa in die Kinos: Spartaco 
(italienisch-französische Koproduktion ‹Consorzio 
Spartaco›).77 FreDa drehte einen Spartacus-Film, 
der zwar sehr wohl Männerkörper ins Zentrum 
rückt, jedoch wieder vor den triumphalen Ana-
chronismus von ViDali zurückgeht und den Hel-
den am Ende sterben lässt. Massimo Girotti, der 
Darsteller des Spartacus, spielte noch 1942 einen 
heroischen Piloten im faschistischen Propaganda-
film von Roberto rossellini, Un pilota ritorna, und 
nach dem Krieg war er der verfolgte und brutal er-
mordete Heilige Sebastian in Alessandro blasettis 
Fabiola (I, 1949);78 in Riccardo FreDas Spartaco darf 
er zwar durchaus seinen wohlgestalteten Ober-
körper zeigen, allerdings in einer Sequenz mit aus-
gebreiteten, angeketteten Armen: eine christolo-
gische Märtyrerfigur, die zudem den begehrlichen 
Blicken der Crassus-Tochter Sabina (so heisst sie 
hier) ausgesetzt ist; eine Affirmation körperlicher 
Männlichkeit und zugleich eine Entmännlichung 
durch den Blick der Femme fatale, die ihn zum 
Lustobjekt macht (Abb. 197). Spartacus hat auch 
eine thrakische Geliebte, hier Amitis genannt; er 
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zeigt sich allerdings den Avancen der Crassustoch-
ter durchaus zugänglich, und damit ist das für die 
Filmerzählung effiziente Liebesdrama im Dreieck 
oder gar im Viereck (auch Amitis wird umworben) 
angelegt. Denn auch bei FreDa beruht der Unter-
gang des Sklavenheeres auf interner Konkurrenz: 
Im Spartaco von 1953 ist es der Rivale Octavius, der 
zunächst die Zweifel der Amitis an der Treue ihres 
Geliebten zu schüren versteht und dann, mit ihrer 
Unterstützung, die Sklaven gegen den Willen des 
Spartacus in die Schlacht und damit ins Verderben 
führt. Spartacus stirbt auf dem Schlachtfeld. Die 
wieder versöhnte amazonenhafte Amitis findet 
ihn noch lebend; sie tröstet den in seinem Tod ver-
zweifelnden Spartacus – «Ich habe euch ins Ver-
derben, nicht zum Sieg geführt» – mit den Wor-
ten, nur die Schlacht, nicht der Befreiungskampf 
sei verloren. 
Maria wyKe glaubt, in FreDas Spartaco klare An-
spielungen ausmachen zu können: jene auf das 
Märtyrertum der vor allem kommunistischen Par-
tisanen während des Krieges, jene auf den Konflikt 
innerhalb des PCI zwischen dem für Kompromiss 
und damit Regierungsbeteiligung eintretenden 
Palmiro Togliatti und seinem radikalen parteiinter-
nen Gegner Pietro Secchio.79 Diese Anspielungen 
mögen für das zeitgenössische Publikum im Film 
angelegt sein, doch darauf beschränkt sich kei-
nesfalls sein Bedeutungsangebot, und eine solche 
‹Schlüssel›-Interpretation vermag die Rezeption 
weit über ein kommunistisches Publikum hinaus 
nicht zu erklären. Denn offenbar war die Rezeption 
durch PCI-Kreise zurückhaltend: Die PCI-Zeitschrift 
‹Vie Nuove›, die den kommenden Film begeistert 
kommentiert hatte, verlor nach der Lancierung von 
FreDas Spartaco in den Kinos kaum mehr ein Wort 
darüber – tatsächlich treten bei FreDa die klassen-
kämpferischen Aspekte hinter die romantisieren-
de Liebesintrige und die Rivalitäten zwischen den 
Sklavenführern zurück. Doch der Film hatte inter-
nationalen Erfolg – auch ohne den Namen ‹Spar-
tacus›; in den USA entfiel im Verleihtitel jeder Hin-
weis auf Spartacus: Als Sins of Rome zirkulierte der 
Film in den amerikanischen Lichtspielhäusern.80 
Darin zeigt sich, im Gegensatz zu wyKes Bemü-
hung um eine klare Festlegung von Bedeutungen, 
vielmehr die Bedeutungsvielfalt des Films: In der 
Aktualisierung der ‹Körperfiktion Spartacus› durch 
Massimo Girotti tritt der Spartaco von Riccardo 
FreDa in spannungsreiche Beziehung zum Spekt-
rum der Bedeutungen, die Literatur, Theater und 
die früheren Antikenfilme im Allgemeinen und der 
Spartaco von ViDali im Besonderen geschaffen ha-
ben: einen historischen Körper, der sich als Bild ei-
nes heroischen Sklaven der griechisch-römischen 
Antike, der muskelbepackt gegen Unterdrückung 
aufsteht, verselbständigt hat. Dieses Bild model-
liert und transformiert FreDas Spartaco, auf den 
sich wiederum Stanley KubriCKs Spartacus (USA 
1960) beziehen wird (Abb. 193). 
Grundlage und Ausgangspunkt dieses wohl be-
kanntesten Spartacus-Films war der Roman von 
Howard Fast,81 der nun im Unterschied zu GioVa-
Gnoli überdeutlich die moralisch verwerflichen 
Römer und die vorbildlichen Sklaven als antago-
nistische Klassen einander gegenüberstellte; in 
ihrer Analyse legt Alison Futrell überzeugend dar, 
wie Fast zwischen Sklaven und Römern eine Op-
position von ‹Leben› gegen ‹Tod›, von kollektivem 
Gruppenbewusstsein gegen individuell-hedonis-
tische Machtgier, von Land gegen Stadt, von he-
terosexuell-monogamer guter patriarchaler Ord-
nung gegen bisexuell-verdorbene Zuchtlosigkeit 
konstruiert.82 Aufschlussreich für die Erklärung 
dieser populär-kommunistischen Sichtweise sind 
die Bemerkungen zur Entstehung des Romans in 
der Autobiographie von Howard Fast: Im Gefäng-
nis habe er sich mit der deutschen Geschichte in 
der Zwischenkriegszeit auseinandergesetzt, auf 
dieser Grundlage zunächst ein Buch über Rosa 
luxemburG und ihre führende Rolle im Spartakus-
197 Massimo Girotti als Spartacus 
im Blick von Gianna Maria Ca-
nale als Crassus-Tochter Sabina 
im Spartaco von Riccardo FreDa 
(I, 1953).
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bund erwogen, sich schliesslich aber dem Sparta-
cus-Stoff zugewandt.83 
Die Lektüre von Fasts Roman begeisterte Kirk Dou-
Glas, der seit Ende der 40er-Jahre in allen Filmgat-
tungen, von Western über Detektiv- und Aben-
teuerfilmen bis Melodramen, brillierte und zu den 
erfolgreichsten amerikanischen Filmschauspielern 
zählte; unter anderem hatte er als Odysseus schon 
1955 in einem italienischen ‹Colossal› die Haupt-
rolle gespielt.84 DouGlas wurde 1916 in einer Fami-
lie russisch-jüdischer Einwanderer in einem Vorort 
von New York geboren.85 In seiner Autobiographie 
beschreibt er seine Reaktion auf die Lektüre von 
Fasts ‹Spartacus› mit den Worten: «Spartacus was 
a real man, but if you look him up in history books, 
you find only a short paragraph about him. Rome 
was ashamed; this man had almost destroyed 
them. They wanted to bury him. I was intrigued 
with the story of Spartacus the slave, dreaming 
the death of slavery, driving into the armor of 
Rome the wedge that would eventually destroy 
her. I'm always astounded by the impact, the ex-
tent of the Roman Empire. Caesarea, Israel – full of 
Roman ruins. […] Looking at these ruins, and at the 
Sphinx and the pyramids in Egypt, at the palaces 
in India, I wince. I see thousands and thousands 
of slaves carrying rocks, beaten, starved, crushed, 
dying. I identify with them. As it says in the Torah: 
‹Slaves were we unto Egypt.› I come from a race 
of slaves. That would have been my family, me.»86 
Diese ‹humanistische› Begeisterung vor religiös-
jüdischem Hintergrund zeugt von einer ganz an-
deren als kommunistisch-klassenkämpferischen 
Lektüre von Fasts Roman – und es mag vielleicht 
auch daran gelegen haben, dass DouGlas, der die 
Planung des Films mit seiner eigenen Produkti-
onsfirma, Bryna Productions, an die Hand nahm, 
mit dem Drehbuch nicht Fast, sondern Dalton 
trumbo beauftragte. Damit aber traf DouGlas 
gleichwohl eine klare politische Entscheidung: So-
wohl Fast wie trumbo standen auf der ‹Blacklist› 
jener Drehbuchautoren, die im Zeichen der anti-
kommunistischen Verfolgungen der 1950er-Jahre 
mit einem Berufsverbot belegt waren – sie durf-
ten auf keinem Vorspann genannt und auf keinem 
Filmset gesehen werden.87 Nach einem Jahrzehnt 
McCarthysmus, dem sich Hollywood gefügt hat-
te, war Spartacus der erste Film, der den Bann der 
verfolgten Autoren brach und sie ganz offiziell mit 
ihren Namen in den ‹Credits› aufführte.88 
trumbo scheint die Spartacus-Geschichte von 
Fast in ein weniger dichotomisch geprägtes Script 
umgesetzt zu haben, worin dennoch den militä-
rischen Siegen der Sklavenarmee ein grosses Ge-
wicht zukam. Der Regisseur Stanley KubriCK schien 
diese Sicht nun aber nicht zu teilen (Kirk DouGlas, 
der eine der Hauptrollen in KubriCKs Antikriegsfilm 
Paths of Glory [USA 1957] gespielt hatte, ersetzte 
mit ihm in den ersten Drehtagen den Regisseur 
Anthony mann, der vom Mitproduzenten Univer-
sal International Pictures bestimmt worden war):89 
Aus manchen Äusserungen KubriCKs wird seine 
Bemühung um die Vermittlung einer historischen 
Authentizität oder vielleicht genauer: um das 
Sichtbarmachen einer fremden Welt erkennbar;90 
andererseits interessierten ihn weniger eine idea-
lisierende Sicht auf die Sklaven als harmonisches 
Kollektiv denn die Spannungen unter den Figuren 
des Films, weshalb er auch Elemente aus Koestlers 
The Gladiators integrieren wollte.91 An der Wiege 
des Spartacus von 1960 standen damit Protago-
nisten mit unterschiedlichsten Sichtweisen auf 
die Figur des Helden – und dies führte zu heftigen 
Auseinandersetzungen im Produktionsprozess; 
gestritten wurde um fehlende Schlachtensiege der 
Sklavenarmee, das Zeigen von brutalen oder mil-
de ästhetisierten Schlachtszenen, das allzu chris-
tologische Ende des Spartacus am Kreuz oder die 
Einschränkung der Befreiungshoffnung auf einen 
Sohn.92 Das Ergebnis war ein Film, mit dem ausser 
dem Produzenten und Hauptdarsteller Kirk DouG-
las keiner so richtig zufrieden sein wollte, der aber 
gleichwohl den grössten Publikumserfolg im Jahre 
1960 verbuchen sollte.93 Vielleicht ist dieser Erfolg 
gerade auch dem breiten Spektrum an Bedeutun-
gen und Emotionen eines Films zu verdanken, in 
den die verschiedenen Stränge der Körperfiktion 
des Spartacus, dieses neuzeitlichen Helden mit an-
tiker Referenz, einflossen: Der Körper des «steely-
eyed and virile star»94 DouGlas (Abb. 193) legte sich 
über den in den letzten zweihundertfünfzig Jah-
ren geschaffenen symbolischen Körper; er wurde 
damit ein Teil der Körperfiktion und ein Modell für 
künftige Ausgestaltungen. 
5. Ein Held fürs Kinopublikum: 
 die Karriere des Spartacus seit 
 den 1960er-Jahren
Aus den Nachkriegsfilmen der 1950er- bis Mitte 
der 60er-Jahre lässt sich die ‹Heldenfigur› Sparta-
cus in ihrer soziokulturellen Dimension erkennen. 
Neben den Filmen von FreDa 1953 und von KubriCK 
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1960, denen man – trotz ihrer dramaturgischen 
Konzessionen an die Erzählkonventionen der Ins-
titution Kino95 – zumindest einen historisch refe-
renzialisierenden Anspruch attestieren kann, mit 
dem sie sich in die Tradition des Spartacusbildes 
seit dem 18. Jahrhundert stellen, sind in dieser Zeit 
noch mindestens drei weitere, von vornherein im 
fiktional-fantastischen Bereich anzusiedelnde ita-
lienische Filme entstanden, die an den Sklavenre-
bellen anknüpfen: Il figlio di Spartaco von Sergio 
CorbuCCi, 1963 (I), Spartaco e i dieci gladiatori (Gli 
invincibili dieci Gladiatori) von Nick nostro, 1964 
(I/E/F) (Abb. 198) und La vendetta di Spartacus von 
Michele luPo 1965 (I).96 Der Film von CorbuCCi er-
findet die Fortsetzung der ‹Geschichte› in den 
Abenteuern von Spartacus’ Sohn, der, ohne seine 
wahre Identität zu kennen, als römischer Offizier 
Cäsars in Ägypten von Sklavenhändlern gefangen 
genommen wird und, als er von seiner Herkunft 
erfährt, mit den Worten «If Rome is for Slavery, 
then I’m against Rome» den Kampf gegen die 
Sklaverei wieder aufnimmt. Letztlich retabliert er 
jedoch die ‹gute› Herrschaft Cäsars, die das Volk 
vor den barbarischen Stammesführern, den Sara-
zenen, genauso beschützt wie vor den korrupten 
römischen Statthaltern, was Richard Dyer mit 
den Worten auf den Punkt bringt: «[He] restores 
enlightened colonialism».97 Der Bodybuilder Ste-
ve reeVes spielt Randus, den Sohn, verkörpert ihn 
als einen sehr südlichen Typ in einem exotisch-
orientalischen Dekor, dessen filmische Wüsteni-
konografie wie auch die Darstellung der Gewalt 
in den Kampfszenen bereits den Italowestern an-
zukündigen scheinen.98 Die anderen beiden Filme 
erben von der Spartacusfigur die Idee des Skla-
venaufstands, der jedoch nur noch als Anstoss für 
die Inszenierung einer Kette von narrativ dürftig 
zusammengehaltenen Wrestling- und Schlacht-
szenen und Gelagen dient, und die in ihrem Ex-
zess auch parodistische Züge auf die Antikenfil-
me enthalten. Hier lässt sich die Figur Spartacus 
in die Reihe der mythifizierten Fantasiegestalten 
von Kraftmännern wie Ursus, Herkules, Samson 
oder Maciste stellen (Abb. 45–50):99 Der populäre 
Held kehrt sozusagen ins Vaudeville zurück, wo 
das Attraktionsmoment des physischen und kine-
matografischen Spektakels über die wertmässig-
emotionalen Komponenten dominiert, die er vom 
bürgerlich-aufklärerischen Theater (saurin) und 
nationalistisch-sozialkritischen Roman (GioVa-
Gnoli, Fast etc.) erbt.
Die historisch von der Antike her mit nicht viel 
mehr als einem Namen besetzte Figur Spartacus 
eignet sich sehr gut, um die Komplexität und Mo-
dulierbarkeit der Peplum-Helden der 1950er- bis 
Mitte 60er-Jahre zu skizzieren und als ein histo-
risch-fiktionales Konglomerat zu erkennen, das 
auch vor und nach dieser Zeit eine gewisse Gül-
tigkeit behält: Spartacus erweist sich als äusserst 
wandelbarer Körper-Held, als Vehikel, in dem sich 
das Historische mit dem Zeitgenössischen immer 
wieder neu verbindet und sich die politischen, 
sozialen, moralischen, ökonomischen, aber auch 
kinematografischen Anliegen der verschiedenen 
198 Gli invincibili dieci Gladiatori 
(1964) mit D. VaDis als Sparta-
cus (vorne in der Mitte)
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Aktualisierungsmomente wie Sedimente abla-
gern, kumulieren und amalgamieren (im Sinn der 
transhistorischen Selbststrukturierung von Tradi-
tion, wie sie Paul riCoeur versteht, oder der Col-
lage von Gemeinplätzen im Begriff der Folklore, 
wie ihn Antonio GramsCi benutzt).100 Unsere heu-
tige cinephile Erinnerung ist sicherlich dominant 
durch das Bild von Kirk DouGlas aus KubriCKs Film 
geprägt;101 dennoch können wir annehmen, dass 
die zwischen 1953 und 1965 entstandenen Filme 
aufeinander antworten und sich eventuell auch in 
der zeitgenössischen Rezeption (die sich durch die 
internationale Auswertung der Filme im Fernse-
hen sowie in den Landkinos – auch in der Schweiz 
– noch weit in die 60er-Jahre hinein zieht) ein 
facettenreiches Bild der Figur und ihrer Legende 
zusammenfügt.102 Selbst wenn sich für den Duch-
schnittszuschauer die Spartacusfigur vielleicht 
nicht aus der Masse der Sandalenfilm-Helden der 
Zeit heraushebt, so kann sie für die Analyse als Bei-
spiel dienen. Spartacus kann dabei zumindest in-
sofern als populärer Held gelten, als die Filme von 
FreDa und vor allem von KubriCK als ökonomische 
Erfolge und politisch-mediale Ereignisse verbucht 
werden können. 
6. Körperfiktionen der Männlichkeit
In die imaginäre Körperfiktion des Film-Spartacus 
fliessen drei ineinandergreifende Ebenen ein, die 
die drei vorgängig genannten Aspekte des Helden 
je nach Film in unterschiedlicher Gewichtung ent-
halten und also schon in sich oft widersprüchlich 
sind. Zu den Aspekten des Heldischen, die jedoch 
nicht zwingend zur Körperfiktion einer histori-
schen Figur gehören, gesellt sich im Antikenfilm 
die Inszenierung des muskulösen Körpers, sodass 
wir die folgenden Ebenen unterscheiden können: 
die archaische Männlichkeit, das Wertekonglome-
rat des domestizierten Superhelden und das me-
diale Körperspektakel. 
6.1 Die archaische Männlichkeit
Die sich als archaisch darstellende Männlichkeit, 
die auf den Muskelmann auf den Jahrmärkten, im 
Vaudeville und auf das frühe Kino zurückverweist 
und mindestens seit Edwin Forrest in birDs ‹The 
Gladiator›103 zur Spartacus-Figur gehört, ist in der 
physischen Demonstration von Stärke angespro-
chen:104 Die kämpfenden Männer werden als mehr 
oder minder menschliche Wesen dargestellt, die 
überdurchschnittliche Kraft und Mut besitzen; 
Gladiatoren und Sklaven werden dabei immer 
wieder mit tierischen Elementen in Verbindung 
gebracht: Sie kämpfen mit Tieren und wie Tie-
re oder werden wie Tiere behandelt, tragen Felle 
oder sind nur leicht bekleidet.105 Sie sind für die Rö-
mer noch nicht in die Zivilisation eingetreten, was 
auch ihre dunklere Hautfarbe, die sie als kulturelle 
Andere und sozial als Unterschichtsangehörige 
kennzeichnet, zu erkennen gibt.106 Jedoch stellen 
die Sklaven in den Filmen, die in ihnen die positive 
Kraft gegen (römische) Unterdrückung und Deka-
denz anlegen, eine Art ‹Urheld› (im Sinne Joseph 
CambPells) dar, der Übermenschliches und damit 
‹Weltschaffendes› leistet oder leisten wird,107 so-
zusagen als ein filmisches Versprechen an die Ge-
schichte: nämlich Sklaverei und damit Ungerech-
tigkeit und Armut abzuschaffen. Beginnen sie, 
meist impulsiv, spontan und unorganisiert, zu re-
voltieren,108 so ist damit – im Rahmen des ‹Produc-
tion Codes› – die Anwendung und Darstellung von 
Gewalt und damit von archaischer Männlichkeit 
im Dienst der Menschlichkeit, des ‹Naturrechts›, 
legitimiert und nobilitiert. Gleichzeitig müssen 
die Sklaven aber auch ihre Körperkraft und Leiden-
schaften beherrschen lernen und den Zugang zur 
Sprache (zum Symbolischen) finden: ein Aspekt, 
der vor allem in KubriCKs Film explizit thematisiert 
wird, indem Spartacus exemplarisch diese Ent-
wicklung vorführt.109 
6.2 Der domestizierte Superheld
Diese ‹Menschwerdung› bringt uns auf die zweite 
Ebene, jene der Werte des Heldischen: Besitzt der 
‹Urheld› höchstens eine manichäische Moralvor-
stellung, wie sie bereits Maciste in Cabiria (Gio-
vanni Pastrone, I, 1914) kennt, und die der Rettung 
der Schwachen, der vergötterten Frau und der 
Errettung der Zivilisation (sprich der Menschheit) 
dient,110 so lernen die Sklaven mit Spartacus das 
überlegte Handeln, die militärische und politische 
Taktik, das Klassenbewusstsein, die Solidarität so-
wie die Leidenschaft des Herzens für die geliebte 
Frau und den Sinn für die Familie kennen. Durch 
diese Aspekte wird das Genre des Kriegsfilms 
aufgeladen mit moralischen, ethnischen, ideolo-
gisch-politischen, melodramatischen und im Falle 
des Bibelfilms auch mit explizit christlichen Kom-
ponenten. Der Superheld (‹larger than life hero›) 
Spartacus vereint, solange er einem axiologischen 
Rollenmuster wie bei FreDa, KubriCK und auch Cor-
buCCi verpflichtet bleibt, ausser der offen christli-
chen Komponente alle in sich. Er ist jedoch kein 
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Übermensch, sondern kennt Zweifel, spürt die 
Bürde der Verantwortung, ist verletztlich durch 
Gefühle und wird von der historischen Situation 
überwältigt.111 Sein Tod macht aus ihm zwar einen 
Märtyrer und lässt das historisch-mythische Bild 
des Helden intakt, doch seine narrative Darstel-
lung (in welchen Varianten auch immer) macht 
aus ihm einen bürgerlich-tragischen Helden: In 
seiner Aktualisierung in den 50er-Jahren hat der 
Held den Konflikt verinnerlicht und muss sein gan-
zes Leben den Forderungen seiner Überzeugung 
unterwerfen.112 Spartacus nähert sich so auch den 
Verlierern, gebrochenen Figuren und Antihelden 
anderer Genres der Zeit an, welche die Krise der 
Männlichkeit, des Selfmademan und der sozialen 
Werte inszenieren. Dabei wird aus Spartacus nie 
ein wirklich individueller, psychologischer Charak-
ter, und er lässt sich auch nie ganz domestizieren, 
sondern die Ideen, für die er kämpft, ‹überstei-
gen› ihn,113 wenn auch – ähnlich wie in einem An-
tikriegsfilm – seine konkreten moralischen und 
politischen Ideale für die Menschheit (vorläufig) 
verloren gehen. Im populären Genre des Peplum 
entsteht jedoch über die allgemein humanistische 
Botschaft – Friede, Freiheit, Gerechtigkeit – hinaus 
kein kohärenter, einheitlicher Diskurs. So kann der 
antike kollektive Held (als Körperfiktion), der für 
eine bessere Gesellschaft kämpft und scheitert, 
im Umfeld seiner Figurenkonstellation konkrete 
zeitgenössische Anliegen anklingen lassen, wie 
etwa in KubriCKs Spartacus die der McCarthy-Aera, 
des Civil Rights Movements, des Feminismus oder 
der Homosexualität, und gleichzeitig bürgerlich-
mittelständische Werte der Kleinfamilie, männli-
che Muskelstärke, kühle Beherrschtheit und Intel-
ligenz vorführen. Durch seine Widersprüchlichkeit 
und ‹Offenheit› kann ein solch populärkultureller 
Film von verschiedenen Seiten vereinnahmt wer-
den,114 wie dies wohl auch geschehen ist, um ihm 
(und bis zu einem gewissen Grad dem Phänomen 
der Antikenfilme allgemein) zu seinem durch-
schlagenden Erfolg zu verhelfen.115
6.3 Das mediale Körperspektakel
Vor allem aber wird auf einer dritten Ebene der 
Held durch die körperliche Performance und me-
diale Inszenierung zum Star: ‹The bigger is better› 
ist die Devise der Studios, um der Krise des Kinos in 
der Konkurrenz gegen das Fernsehen in den USA zu 
begegnen und die Koproduktionen anzuheizen.116 
Die international vertriebenen Monumentalfilme 
aus Hollywood und Cinecittà, das nach dem Krieg 
vornehmlich mit amerikanischen Geldern wieder-
aufgebaut wurde, demonstrieren ökonomische 
Macht, neueste technische Standards und sind als 
mediale Ereignisse aufgebaut, wie dies bereits Vi-
vian sobChaCK herausstellte.117 Dabei werden nicht 
nur Schauspielerinnen, sondern auch männliche 
Körper ihrer Schönheit und erotischen Ausstrah-
lung wegen angepriesen. Dass dies kein neues 
Phänomen ist, sondern die Kinoindustrie mindes-
tens seit den Grossproduktionen der 10er-Jahre 
begleitet, zeigt unter anderem die Kritik in der 
ungarischen deutschsprachigen Zeitung ‹Neues 
Pester Journal› zum Spartacus-Film von ViDali von 
1913, in der Mario Guaitas athletische Erscheinung 
als «nec plus ultra der menschlichen Schönheit!» 
gelobt wird; mit seinen «klassischen Zügen» und 
seiner «unübertrefflichen Körperstatur» hatte er 
den männlichen Schönheitspreis der Académie 
des Beaux-Arts de Paris gewonnen (so die Zeit-
schrift ‹Pesti Kirlap›).118 Daneben wird der Film für 
seine Massenszenen und atmosphärische Kulis-
sengestaltung gewürdigt.119 Auch Siegried KraCau-
er erwähnt 1926 in Bezug auf die «Prunkoper» Ben 
Hur (Fred niblo, USA, 1925) in einem Atemzug den 
Materialaufwand, die Menschenmassen und die 
Erscheinung Ramon noVarros (Abb. 61), der «so 
schön wie Valentino [...] einen amerikanisch-spa-
nisch-mexikanischen Typus» verkörpert und damit 
die Internationalität des Films unterstreicht.120 Neu 
ist in den 50er-Jahren allenfalls, dass die Kinolein-
wand mit dem Breitwandformat, den Technicolor-
farben, technisch ausgeklügelteren Effekten und 
grösserem Aufwand die Materialschlacht noch 
prächtiger inszenieren kann.121 Kinospektakel und 
Körperspektakel der ölig glänzenden Muskeln und 
rohen Männermassen halbnackter Schauspieler, 
die in den Hauptrollen mit Steve reeVes, Mark Da-
mon, Victor mature, Massimo Girotti oder Charlton 
heston oft von Bodybuildern, Models oder Sport-
lern besetzt sind und ausserhalb des Filmbereichs 
bereits Medienpräsenz geniessen, ergänzen und 
übertrumpfen sich gegenseitig für die monumen-
tale Darbietung, die sich nun auch explizit an das 
weibliche Publikum wendet.122 Natürlich nehmen 
die Männerkörper dadurch auch Warencharakter 
an: Sie werden oft als erotische, meist den südli-
chen Typ übersteigernde, exotisch-orientalisierte 
Objekte des Begehrens für die weiblichen Hauptfi-
guren und das Publikum inszeniert.123 Ihre sichtba-
re und entfesselte Körperlichkeit und Performance 
verleiht dem Monumentalfilm in seiner Künst-
lichkeit eine physische Authentizität, gleichzeitig 
wird die archaische Männlichkeit des Urhelden 
durch die mediale und ökonomisch-technische 
Demonstration von Performanz ästhetisiert und 
tröstet so auch über die Verunsicherung oder – in 
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den nur noch auf Wrestlingszenen ausgerichteten 
Filmen – über die Absenz der Werte hinweg.124 In 
der an barocke Kirchen erinnernden Überwälti-
gung durch den Exzess auf allen Ebenen wird der 
Kinobesuch zum Ereignis und Erlebnis, der ein 
«Höchstmass unmittelbarer physischer Existenz» 
auf der Leinwand wie für das Publikum herzustel-
len versucht125 und eine Art Wiedergewinnung des 
moralischen Helden im filmischen und körperli-
chen Spektakel ermöglicht.126 
6.4 Die Befreiung der Moral
Wir haben die Ausführungen zu diesem letzten 
Punkt so allgemein gehalten, weil die Spartacus-
Filme diesbezüglich keine Ausnahme bilden: Ob 
Autorenfilm oder B-Movie, sie inszenieren den 
männlichen Muskelhelden, mehr oder weniger äs-
thetisiert, erotisiert und mit moralischen Werten 
ausgestattet, immer für das mediale und physi-
sche Erlebnis des Monumentalen: Die Körperfikti-
on des Schauspiels und der (kapitalistischen) Ma-
schine Kino überbieten die historische Figur bei 
Weitem. Wenn Geschichte, wie Peter Von matt 
in Bezug auf Historienerzählungen schreibt, ein 
«Rauschmittel» ist,127 so reaktualisieren die Anti-
kenfilme in den 1950er- und 60er-Jahren des Wirt-
schaftswunders, an dem sie die Zuschauer teilha-
ben lassen, die Verzauberung der Welt,128 die dem 
Kino seit je her eigen ist, und bekämpfen als me-
diales Rauschmittel die Krise des Kinos, der Moral 
und der Männlichkeit.
Eine ‹Befreiung der Moral›, wie der Titel dieses Auf-
satzes suggeriert, bedeutet dies also mindestens 
in einem doppelten Wortsinn: einer Absetzung 
von der Moral zugunsten des monumentalen und 
exzessiv physischen Spektakels; und einer Frei-
setzung von moralischen, manchmal politischen, 
aber vor allem allgemein humanistischen Aussa-
gen, die ein vielfältiges paralleles Bedeutungsan-
gebot liefern, das den Exzess legitimiert, ihn aber 
auch wieder in die Schranken weist.
7. Die Körperfiktion antiker Figuren
Wenn wir nun abschliessend auf unsere Ausgangs-
these zurückkommen, können wir die Konsequen-
zen aus unserem Überblick über die Konstruktion 
und permanente Veränderung der Körperfiktion 
‹Spartacus› in drei Thesen formulieren. 
1. Grundsätzlich muss für den Antikenfilm das 
Konzept des ‹corps en trop› von Comolli umfor-
muliert werden, da die Körperfiktion antiker Figu-
ren im Allgemeinen und von Spartacus im Speziel-
len kaum auf einer populär tradierten Ikonografie 
aufbauen kann und auch das historische Wissen 
nicht zu einer wirklich konkreten Vorstellung 
führt, die dem Schauspieler bei seiner Verkörpe-
rung der Figur in die Quere kommen würde. Der 
Name der Figur evoziert den symbolischen Körper 
als formbare Hülle. Die antike Figur besitzt kein 
kontinuierliches Körperbild, sondern dieses wird 
in den Aktualisierungen der Antike seit dem Hu-
manismus oder, für die Spartacus-Figur, seit der 
Aufklärung geschaffen und wandelt sich nach 
den Bedürfnissen und Vorstellungen der Epochen, 
selbst wenn manchmal Konstanten ausgemacht 
werden können. Vor allem in den szenischen und 
später filmischen Aktualisierungen der antiken Fi-
gur durch verschiedene SchauspielerInnen schiebt 
sich deren mediale Körperlichkeit in den Vorder-
grund, und in gewissen Fällen dominiert das Bild 
einer Schauspielerin oder eines Schauspielers die 
Körperfiktion für eine gewisse Zeit. 
2. Dies bedeutet auch, dass die Antike im popu-
lären Imaginären weitgehend als ein fiktionales 
Konstrukt zu sehen ist, dem zwar ein referenzia-
lisierendes Gewicht zukommt, das dem Stoff und 
den historischen Figuren ein Hauch von Authenti-
zität verleiht; Antike ist für die Filme jedoch ‹My-
thos› im Sinne von bonDanella oder der klassisch-
griechischen Tragödie: Sie ist Rohmaterial, das zur 
beinahe beliebigen Ausformung und Anpassung 
zur Verfügung steht.
3. Der historisch-sinnliche Körper antiker Figuren 
wird mehrheitlich in den Filmen geschaffen, wo-
bei die Filme sich aufeinander beziehen. Doch das 
frühe Kino knüpft auch an die populäre Ikonogra-
fie von (Muskel-)Körpern im 19. Jahrhundert an 
und schmückt sich gleichzeitig mit dem kulturel-
len, bürgerlichen Wert antiker Stoffe und im Falle 
der Spartacus-Geschichte mit den Aspekten ihrer 
wandelbaren Vereinnahmung und semantischen 
Biegsamkeit seit der Aufklärung. Die emotionale 
Bedeutungsvielfalt einer antiken Figur entsteht 
somit durch die Zeit hindurch und vor allem zwi-
schen den Filmen in der Kumulation der Aspekte, 
im Konglomerat der Facetten, die den symboli-
schen Körper immer wieder transformieren und 
am populären Geschichtsbild der Antike weiter-
werkeln.
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rispose il rudiario, sul cui volto radiante sembravan riflet-
tersi tutti i magnanimi sensi che gli fremevano in petto – e 
poi, l'uguaglianza dei diritti fra gli uomini, la fratellanza 
fra i popoli, il trionfo della virtù fra le genti.› Die deutsche 
Übersetzung (Raffaello GioVaGnoli, Spartacus. Feldherr der 
Sklaven, Reinbek bei Hamburg 1975 [Erstpublikation 1874; 
dt. Übers., ursprünglich Berlin, 1971, vorliegende Ausgabe: 
gekürzte Lizenzausgabe].), die wir mit Modifikationen 
übernehmen, ist eine auf rund ein Drittel des ursprüng-
lichen Umfangs heruntergekürzte Version, die in der Ju-
gend-Taschenbuch-Reihe ‹rotfuchs rororo› erschienen ist.
47 GioVaGnoli a.O. (Anm. 46) S. 599: «Spero di ricondurre alle 
loro case queste torme di invelicissimi schiavi, e là, nelle 
nostre provincie, spero di sollevarvi contro l’indignazione 
di tutti i popoli oppressi, e di porre fine alla vostra esecrata 
e nefanda dominazione.»
48 Brief Garibaldis vom 25. Juni 1874, seit der Erstausgabe 
von 1874 auf der ersten Textseite abgedruckt (GioVaGnoli 
a.O. (Anm. 46): «Mio Caro Giovagnoli, ho divorato il vostro 
SPARTACO, ad onta d’aver poco tempo per leggere, e mi 
ha lasciato pieno d’entusiasmo e d’ammirazione per voi. 
Io spero che i vostri concittadini apprezzeranno il gran me-
rito dell’opera vostra, la leggeranno e v’impareranno mas-
sime d’indomabile costanza nelle pugne – quando si serve 
la causa santa della libertà.» Interessanterweise spricht 
Garibaldi darauf auch den Zwiespalt des italienischen 
Nationalstaates als Erbe des Römischen Reiches an – und 
löst das Dilemma auch schon mit dem doppelten Bild ei-
ner zivilisatorischen Rolle römischer Herrschaft auf der 
einen, von einigen korrupten und lasterhaft dekadenten 
Römern auf der anderen Seite, das weitgehend zu einem 
Klischee der Antikenfilme des 20. Jh. geworden ist: «Voi, 
ROMANO» – so spricht Garibaldi den Autor an –, «avete 
dipinto non il migliore, ma il più brillante periodo storico 
della grandissima Repubblica – periodo in cui i superbi pa-
droni del mondo, cominciavano a sdrucciolare nella mel-
ma del vizio e della corruzione – ma con tale generazione 
di uomini […] innalzavansi giganti al di sopra di tutte le 
generazioni passate d’ogni epoca e di ogni nazione. ‹Di 
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tutti i grandi uomini, l’uomo più grande fu Cesare›, disse 
un sommo filosofo: e Cesare ha dato l’impronta all’epoca 
da voi descritta.» 
49 russo a.O. (Anm. 44), S. 77.
50 Vgl. infra S. 179 und Anm. 76.
51 Vgl. http://www.marxists.org/archive/marx/works/1865/
 04/01.htm [17.09.2005]; dazu auch shaw a.O. (Anm. 9), 
S. 14.
52 Erstmals publiziert in: August bebel, Eduard bernstein 
(Hg.), Der Briefwechsel zwischen Friedrich Engels und Karl 
Marx, 1844 bis 1883, 4 Bde., Stuttgart 1913, zuletzt in Rolf 
DlubeK (Hg.), Karl Marx, Friedrich Engels, Gesamtausgabe, 
Abt. 3: Briefwechsel, Bd. 11: Juni 1860 bis Dezember 1861, 2 
Teil-Bde., Berlin 2005; in englischer Übersetzung auch un-
ter http://www.marxists.org/archive/marx/letters/marx-
eng/61_02_27.htm [17.09.2005]; vgl. shaw a.O. (Anm. 9), 
S. 14 f, Futrell 2001, S. 89.
53 G. raDCzun, G. aDler, Brigitte hoeFt et al., «Vorwort», in: 
Rosa luxemburG, Gesammelte Werke, Bd 4: August 1914 bis 
Januar 1919, Berlin 1974, S. 13*–15*; genannt werden neben 
luxemburG und liebKneCht Hermann DunCKer, Hugo eber-
lein, Julian marChiewsKi, Franz mehrinG, Ernst meyer und 
Wilhelm PieCK als Gründer der ‹Internationale›.
54 Vgl. Ossip K. FleChtheim, «Einführung», in: Rosa luxemburG, 
«Die Krise der Sozialdemokratie (Junius-Broschüre)», in: 
Rosa Luxemburg, Politische Schriften II, Frankfurt/M. 1966, 
[Erstpublikation: Zürich, 1916; hg. von Ossip K. Flechtheim], 
Bd. 1, 21: «Auf der Reichskonferenz im Dezember 1918 wur-
de gegen drei Stimmen die Gründung einer eigenen Partei 
beschlossen. Am 30.12.1918 trat der Gründungsparteitag 
zusammen. Die neue Partei nannte sich KPD (Spartakus-
bund) – bereits im März 1918 hatte sich die russische SAPR 
(Bolschewiki) in Kommunistische Partei Russlands umbe-
nannt.»
55 Futrell 2001, S. 89 f: «Luxemburg described the political 
left as facing a choice between two poles: good and evil. 
On the side of evil stood the politics of the right, charac-
erized by Luxemburg in the Junius Pamphlet of April 1915 
as ‹the triumph of imperialism and the destruction of all 
culture and, as in ancient Rome, depopulation, desolation, 
degeneration, a vast cemetery.› [Verweis auf Rosa luxem-
burG, «Die Krise der Sozialdemokratie», in: raDCzun, aDler, 
hoeFt et al. a.O.  (Anm. 53), S. 629] Again, Rom is repre-
sented as ‹barbaric› in opposition to a Spartacus identi-
fied with the socialist movement, a man who ‹throws the 
sword of revolutionary struggle with manly resolution 
upon the scales […] to cast off slavery to the ruling classes, 
to become the lord of his own destiny.›»
56 Der Text ‹Die Krise der Sozialdemokratie›, erschien unter 
dem Pseudonym «Junius» anfangs Januar 1916 bei der 
Verlagsdruckerei Union in Zürich, mit der Vorbemerkung, 
der Text sei im April 1915 verfasst und die Publikation 
durch «äussere Umstände» verhindert worden. Was sich 
bei Futrell als etwas naive Gegenüberstellung von ‹Gut 
und Böse› ausnimmt, beruht im Originaltext auf einer 
Auseinandersetzung mit der Aussage von enGels, die bür-
gerliche Gesellschaft stehe vor dem Dilemma «entweder 
Übergang zum Sozialismus oder Rückfall in die Barbarei». 
luxemburG stellt die Frage, was denn ‹Barbarei› bedeu-
ten könnte und weist als Antwort auf den Weltkrieg hin: 
«Dieser Weltkrieg – das ist ein Rückfall in die Barbarei. Der 
Triumph des Imperialismus führt zur Vernichtung der 
Kultur – sporadisch während der Dauer eines modernen 
Krieges und endgültig, wenn die nun begonnene Periode 
der Weltkriege ungehemmt bis zur letzten Konsequenz 
ihren Fortgang nehmen sollte.» Und hier folgt tatsäch-
lich der Hinweis auf die römische Antike – aber nicht auf 
Spartacus: «Wir stehen also heute, genau wie Friedrich 
Engels vor einem Menschenalter, vor vierzig Jahren, vor-
aussagte, vor der Wahl: entweder Triumph des Imperia-
lismus und Untergang jeglicher Kultur, wie im alten Rom, 
Entvölkerung, Verödung, Degeneration, ein grosser Fried-
hof. Oder Sieg des Sozialismus, das heisst der bewussten 
Kampfaktion des internationalen Proletariats gegen den 
Imperialismus und seine Methode: den Krieg. Dies ist ein 
Dilemma der Weltgeschichte, ein Entweder-Oder, dessen 
Waagschalen zitternd schwanken vor dem Entschluss des 
klassenbewussten Proletariats. Die Zukunft der Kultur 
und der Menschheit hängt davon ab, ob das Proletariat 
sein revolutionäres Kampfschwert mit männlichem Ent-
schluss in die Waagschale wirft» (luxemburG a.O. [Anm 
54], S. 31, ebenso luxemburG in: raDCzun, aDler, hoeFt et 
al. a.O.  [Anm. 53], S. 62; unsere Hervorhebung). 
57 «Denn Spartakus – das heisst Feuer und Geist, das heisst 
Seele und Herz, das heisst Wille und Tat der Revolution 
des Proletariats. Und Spartakus – das heisst alle Not und 
Glückssehnsucht, alle Kampfentschlossenheit des klas-
senbewussten Proletariats. Denn Spartakus, das heisst So-
zialismus und Weltrevolution», Rote Fahne, 15. Januar 1919 
(http://www.marxists.org/deutsch/archiv/liebknechtk/
 1919/01/ trotz.htm [21.07.2007]; vgl. Futrell 2001, 90.
58 So urteilt Cyrino 2005, S. 101, etwas vorschnell und ober-
flächlich, wenn sie feststellt: «By the early twentieth cen-
tury, admiration fort he gladiator as a hero of the proleta-
riat struggling against economic exploitation and social 
inequality was universally exressed in the writings of Ger-
man Socialists, Soviet historians, Italian Communists, and 
American labor leaders and union activists.»
59 Finley a.O. (Anm. 24), S. 50 f spricht geradezu von einer 
«Spartacus ideology», die zwischen den 1760er- und den 
1960er-Jahren «closely intertwined with ideological batt-
les» und die er als «ideological abuse» bezeichnet.
60 Vgl. shaw a.O. (Anm. 9), S. 16 f und Anm. 17–19.
61 Vgl. Wolfgang Zeev rubinsohn, Der Spartakus�Aufstand 
und die sowjetische Geschichtsschreibung, Konstanz (Xenia 
7) 1983 [= engl.: Spartacus' Uprising and Soviet Historical 
Writing, Oxford, 1987, S. 55 ff] und die Hinweise bei shaw 
a.O. (Anm. 9), S. 17 auf die Werke von mishulin (1936), 
Günter (1979) und jähne (1986). Vor diesem Hintergrund 
ist auch die Rezeption des Spartacus von KubriCK (1960) in 
der DDR zu sehen, vgl. etwa hoFmann 1966. Festzuhalten 
ist allerdings die Bemerkung von Mouza rasKolniKoFF, 
«Dix années de recherches soviétiques sur l'histoire éco-
nomique et sociale du monde romain (1966–1975)», in: 
Ktèma 5, 1980, S. 33, dass die sowjetische Forschung vor 
dem zweiten Weltkrieg aufgrund der spezifischen Bedin-
gungen des Stalinismus sehr viel stärker geprägt war von 
Studien über die Sklavenaufstände, während die Entwick-
lung seit den 50er-Jahren und nach der Entstalinisierung 
eine Zuwendung zu «weniger spektakulären Formen des 
Widerstandes» erlaubte. Bis allerdings die Forschung in 
die Schulbücher Eingang findet, braucht es Jahrzehnte – 
davon zeugt etwa eine Zeittafel aus einem DDR-Schul-
buch: in Geschichte. Lehrbuch für die Klasse 5, Berlin 31971: 
124, findet sich eine «Zeitleiste mit den wichtigsten Jah-
reszahlen des Geschichtsunterrichts in der 5. Klasse»; zu 
diesen wichtigsten Jahreszahlen zählen zwischen 1000 
v.u.Z. und 2000 u.Z. vier: «5. Jh. v.u.Z.: Blütezeit des Stadt-
staates Athen», «74–71: Spartacus-Aufstand», «Beginn un-
serer Zeitrechnung» und «1949: Gründung der DDR». 
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62 Zu Fast, Bestseller-Autor seit den 1930er-Jahren und Mit-
glied der KP der USA von 1943 bis 1957, vgl. Futrell 2001, 
S. 90 ff.
63 Fast 2000 [11951], S. viii.
64 Fast 2000 [11951], S. 215.
65 Vgl. Futrell 2001, S. 84–88, zur doppelten familiären Ein-
bindung von Spartacus bei saurin durch die Figur einer 
Mutter und Émilie, der Geliebten, sowie zur ‹Domestizie-
rung› der Spartacus-Figur bei GrillParzer und birD. 
66 Nach Peter szonDi feiert das bürgerliche Drama (u.a. 
von DiDerot) menschliche Güte und Tugendhaftigkeit 
als Utopie, «die im engsten Bereich der [Klein-] Familie 
bereits Realität hat oder doch haben könnte» – «im Ge-
gensatz zur feudalen Grossfamilie» kann in ihrer «Abge-
schiedenheit der rechtlose Bürger seine Ohnmacht in der 
absoluten Monarchie vergessen und sich trotz allem Au-
genschein der Güte der menschlichen Natur versichern» 
(Peter szonDi, Die Theorie des bürgerlichen Trauerspiels im 
18. Jahrhundert: der Kaufmann, der Hausvater und der Hof�
meister, Frankfurt/M. 1973, S. 143–145).
67 Vgl. supra, Abschnitt 2.2. 
68 Leon hunt betrachtet die Darstellung des männlichen 
Körpers als ein entscheidendes Merkmal des ‹male epic›, 
das «sweat, muscles, shows of strength, tunics and loin 
cloths» vorführt, vgl. hunt 1993, S. 66.
69 Spartaco, il gladiatore della Tracia, Regie; Giovanni Enrico 
ViDali, 1913 (produziert von Pasquali, Turin); Angaben in 
wyKe 1997, S. 214. Zur Verbreitung des Films in den USA, ab 
1914, unter dem Titel Spartacus oder auch The Revolt of the 
Gladiators, vgl. wyKe 1997, S. 34. Gemäss brunetta 1993, 
S. 154, soll von der Produktionsfirma ‹Latium› schon 1909 
ein auf GioVaGnolis Roman basierender Film unter dem 
Titel Spartaco herausgebracht worden sein, doch genaue-
re Angaben dazu sucht man vergebens in seiner Storia del 
cinema italiano.
70 martinelli 1983, S. 13, dort auch weitere Angaben zur Kar-
riere von Guaita, der bis in die Anfänge der 20er-Jahre an 
zahlreichen Filmen mitwirkte, «alternando a film di puro 
acrobatismo (Panther / 1915, Il più forte / 1916), delle opere 
di tutt'altro genere», bevor er nach der Machtübernahme 
durch die Faschisten sich mit seiner französischen Frau 
und Drehbuchschreiberin seiner Filme nach Marseille 
absetzte. In der italienischen Filmproduktion hatte sich 
das ‹cinema atletico-acrobatico› ab den 1910er-Jahren bis 
Mitte der 20er-Jahre als eigentliche Gattung etabliert, vgl. 
dazu Farassino 1983.
71 Zitiert in wyKe 1997, S. 45. 
72 wyKe 1997, S. 197; gemäss Katalog der Library of Congress 
haben die vorhandenen Filmrollen eine Länge von 3254 
feet (991,81 m). In der Library of Congress ist in der ‹George 
Kleine Collection› das Werbematerial von 1914 einsehbar; 
im Übrigen stützt sich wyKes Plot-Zusammenfassung auf 
Illustrated Films Monthly 2, 1914, S. 97–104. 
73 Die sicher unvollständige Fassung ist 57 Minuten lang und 
hat weder Vor- und Abspann; nach den knappen Informa-
tionen, die wir erhalten konnten, ist die Filmrolle allein 
mit «Spartacus 1913/14» bezeichnet. Wir verdanken es der 
Findigkeit von Tomas Lochman, dass wir uns auf diese 
Weise zumindest einen fragmentarischen Einblick in den 
Film verschaffen konnten. 
74 Auf diese eindrückliche Szene macht auch wyKe 1997, 
S. 44, aufmerksam.
75 wyKe 1997, S. 46 f u. 197 f, verweist auf martinelli 1993, 
S. 261 f für eine andere Version des Schlusses und andere 
Namen (Emily, Elena) für Narona.
76 Antonio GramsCi, Quaderni del Carcere, Bd. 2: Quaderni 6 
(VIII) – 11 (XVIII), hg. von Valentino Gerratana, Torino 1975, 
S. 845 f Vgl. auch die Hinweise in wyKe 1997, S. 48, auf 
GramsCi sowie auf Cammarota 1987, S. 122.
77 Der Film ordnet sich in eine ganze Serie von Antikenfilmen 
ein: Die Nachkriegs-Filmindustrie besann sich auf die frü-
hen Erfolge und drehte Remakes, etwa: Fabiola, Alessan-
dro blasetti, 1948; Gli ultimi giorni di Pompei, Paolo moFFa 
und Marcel l'herbier, 1949; Messalina, Carmine Gallone, 
1951; vgl. wyKe 1997, S. 49.
78 wyKe 1997, S. 54.
79 wyKe 1997, S. 56.
80 wyKe 1997, S. 56.
81 Vgl. supra, Abschnitt 2.3.
82 Futrell 2001, S. 90–97.
83 Fast 1990, S. 275 f, zitiert in Futrell 2001, S. 91. Fast ver-
weist auf C. Osborne warD, The Ancient Lowly. A History 
of the Ancient Working People from the Earlies Known Pe�
riod to the Adoption of Christianity by Constantine, 2 Bde., 
Chicago 41907, als wesentliche Informationsquelle – ein 
Werk, das ihm von kommunistischen Funktionären zum 
Zweck ideologischer Schulung geschenkt worden war. 
Fast hatte GioVaGnoli nicht gelesen, was er allenfalls hät-
te kennen können, sind die Romane von Gibbon a.O. (Anm. 
1) und Koestler a.O. (Anm. 1), die 1933 resp. 1939 erschienen 
waren; Gibbon legt eine klar sozialkritisch-romantisie-
rende Spartacus-Darstellung vor, während Koestler, der 
‹Renegat› des Kommunismus, den Sklavenaufstand als 
Beispiel einer Revolution beschreibt, die wie alle Revolu-
tionen scheitern müssen. Wie Koestler selbst im «Post-
script to the Danube Edition of ‹The Gladiators›» (Koestler 
a.O., S. 316–319) bemerkt, begann er in der Zeit der stali-
nistischen Säuberungen um 1935 an seinem Roman zu 
schreiben, als er selbst noch Mitglied der Partei, jedoch 
schon in einem Prozess von «progressive disillusionment 
with the Communist Party» begriffen war; der Roman 
wurde für ihn zu einer «story of another revolution that 
had gone wrong»: «Spartacus was a victim of the ‹law of 
detours›, which compels the leader on the road to Utopia 
to be ‹ruthless for the sake of pity›». Koestler verstand The 
Gladiators als Pendant zu seinem 1941 publizierten Roman 
Darkness at Noon, der Geschichte des bolschewistischen 
Kommissars Rubashov, der dieses «law of detours» bis 
zum bitteren Ende ging und das Scheitern seiner Ideen 
feststellen musste: «Thus the two novels complement 
each other – both roads end in a tragic cul�de�sac.» 
84 DouGlas spielte vor Spartacus in Filmen bekannter Regis-
seure wie Joseph L. manKiewiCz (A Letter to Three Wives, 
USA 1949), Raoul walsh (Along the Great Divide, USA 1951), 
Billy wilDer (Ace in the Hole, USA 1951), William wyler 
(Detective Story, USA 1951), John sturGes (Gunfight at the 
O.K. Corral, USA 1957); historische Rollen verkörperte er 
in Richard FleisChers 20000 Leagues Under the Sea (USA 
1954) oder im italienischen Ulisse (Mario Camerini, I 1955), 
er spielte Vincent Van Gogh in Vincente minellis Lust for 
Life (USA 1956); in einer anderen Produktion von Richard 
FleisCher, The Vikings (USA 1958), ist Kirk DouGlas als Einar, 
Sohn des Wikinger-Königs Ragnar, bereits (wie später im 
Spartacus) an der Seite von Tony Curtis als Ex-Sklave Eric 
zu sehen. 
85 Sein ursprünglicher Name, den er erst mit Beginn seiner 
Theaterschauspiel-Karriere in den 40er-Jahren änderte, 
war Issur Danielovitch Demsky. Sein Kommentar dazu 
an der Berlinale 2001 (wo ihm der ‹Goldene Ehrenbär für 
das Lebenswerk› – rund 80 Filme – verliehen wurde): «Mit 
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dem Namen hätte ich sehr gut Ballett-Tänzer werden 
können...» (http://www.jump-cut.de/berlinaleberichte.
html [30.07.2006]).
86 Kirk DouGlas, The Ragman's Son: An Autobiography, New 
York 1988, S. 303 f.
87 Ein Nebeneffekt dieses Berufsverbots war ein Spareffekt 
für die Produktionsfirmen: die Drehbuchautoren der 
Blacklist wurden weiterhin (unter immer wieder anderen 
Pseudonymen) beschäftigt, aber sie erhielten, wenn man 
der Behauptung von urbainCzyK 2004, S. 122, Glauben 
schenken mag – sie ist leider nicht überprüfbar, da die 
Autorin hier wie anderswo ihre Referenzen nicht angibt –, 
nur noch einen Bruchteil des Honorars: Gemäss urbain-
CzyK habe trumbo Honorare bis 75 000 US$ verlangen 
können, bevor er auf der Schwarzen Liste stand, danach 
habe er eine Anfrage für 3 750 US$ erhalten; dass die Bry-
na Productions 1959 insgesamt fünf Autoren der Blacklist 
beschäftigte, erklärt sie deshalb auch mit der Sorge, die 
Kosten niedrig zu halten.
88 Vgl. Futrell 2001, S. 97–99; wyKe 1997, S. 60–63; DaVis 
2000, S. 21 f; urbainCzyK 2004, S. 119–125.
89 Zu den unklaren Gründen dieses Regisseur-Wechsels vgl. 
junKelmann 2004, S. 392, Anm. 467. 
90 DaVis 2000, S. 24 f.
91 CooPer 2007a, S. 58 ff.
92 Ausführlich dazu CooPer 2007a und CooPer 2007b – eine 
eigentliche Verteidigungsschrift für Dalton trumbo und 
zugleich ein Plädoyer für eine Restauration des Films mit 
teilweise nachgedrehtem, aber in der Endfassung den-
noch nicht aufgenommenem Filmmaterial; CooPer hatte 
diese Texte, worin die Konflikte im Detail nachgezeichnet 
sind, schon in einer früheren Version 1996 elektronisch 
publiziert (http://www.visual-memory.co.uk/amk/doc/
cooperdex.html [21.07.2007]). junKelmann 2004, S. 151–158 
trägt ebenfalls Anekdotisches zu den Meinungsverschie-
denheiten zwischen Regisseur, Drehbuch- und Romanau-
tor und den Schauspielern zusammen, legt andererseits 
aber eine Beschreibung vor, die nicht von viel Verständ-
nis für die Gattung des Historienfilms und die Institution 
Kino zeugt; vgl. etwa die Bemerkung: «wie in so vielen 
Historienfilmen hat die aufgepfropfte Liebesgeschichte 
schweren Schaden angerichtet» (S. 156).
93 winKler 2007, S. 168, erklärt die Erfolglosigkeit der konser-
vativen Propaganda gegen den Film damit, dass er letzt-
lich «a mainstream American work» war, worin ein «all-
American Spartacus» vorgeführt wurde – und er sucht die 
Übereinstimmung des Films mit amerikanischem Zeit-
geist und dominierenden Diskursen zu Beginn der 1960er-
Jahre an einigen ‹key scenes› zu beschreiben.
94 So beginnt die Kurzbiographie zu Kirk DouGlas auf http://
imdb.com/name/nm0000018/ [22.07.2006].
95 Vgl. rosenstone 1991; ebenso rosen 2001, Kapitel 4: «Detail, 
Document, and Diegesis in Mainstrem Film», S. 147–199, 
und insbesondere S. 178 ff; DaVis 2000, S. 1–15.
96 Die Renaissance des Antikenfilms seit Gladiator (Ridley 
sCott, USA 1999) hat kürzlich zudem auch zu der bereits 
erwähnten TV-Miniserie von Robert Dornhelm (Sparta�
cus, USA 2004) und zu zwei sog. Dokumentarfilmen über 
Spartacus (The Real Spartacus, Bill lyons, GB 2001 [TV]; 
Espartaco – Informe confidential, Jorge ortiz De lanDázu-
ri yzarDuy, E 2003) und einem Kurzfilm (Spartacus, Vir-
ginie loVisone, F 2003) geführt; zudem wurde in diesem 
Fahrwasser 2005 die neue DVD-Ausgabe von Il colosso di 
Roma / Muzio scevola (Giorgio Ferroni, I 1964) kurzerhand 
unter dem deutschen Titel Spartacus – Der Held mit der ei�
sernen Faust lanciert, obwohl der Film von der Hauptfigur 
Gaius Mucius Scaevola («dem Linkshänder») erzählt, dem 
sagenhaften römischen Helden, der der Tradition nach 
(Livius 2.12.1–13.5) 507 v. Chr. vor dem etruskischen König 
Porsenna seine rechte Hand zum Beweis römischer Tap-
ferkeit und Warnung vor einer Rückführung der Tarquini-
er über glühenden Kohlen verbrennen liess.
97 Dyer 1997, S. 176.
98 Ähnlich Il Figlio di Cleopatra von Ferdinando balDi (I 1962), 
wo der Bodybuilder Mark Damon als El Kabir durch sein 
Aussehen und seine Körperinszenierung, die sich am Bild 
eines Beduinen orientiert, noch stärker ‹orientalisiert› und 
erotisiert wird. Zur Orientalisierung der weissen Muskel-
männer vgl. Dyer 1997, S. 177 sowie zur Erotisierung und 
Feminisierung des orientalischen Anderen in weiblicher 
und männlicher Gestalt shohat 1993. 
99 Vgl. Dall'asta 1992 und darin auch die ausführliche ‹Fil-
mographie› der italienischen Produktionen von 1913 bis 
1926 von Vittorio martinelli, S. 215–253; ebenso Dall'asta 
1998. ColloGnat 1994–95, S. 334 f behauptet, zwischen 
1915 und 1920 seien fünfzehn Maciste-Filme produziert 
worden, und sie verweist auf sechs Maciste-Produktionen 
zwischen 1961–1963. 
100 Zum Begriff der ‹kumulativen Traditionsbildung›, deren 
Prozesshaftigkeit wir hier auf das Geschichtsbild über-
tragen, das historische Figuren in den Antikenfilmen im 
Sinne einer kulturellen Erinnerung entwerfen, vgl. Paul 
riCoeur, Temps et récit, Bd. II, Paris 1984, S. 30 f. Den Be-
griff der ‹Folklore› von GramsCi nimmt Marcia lanDy für 
ihre Beschreibung der Geschichtskonzeption in ‹Biopics› 
als Palimpsest auf; vgl. lanDy 1996: hier v.a. S. 151–161. 
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